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Вступне слово

Цїлём предмету Вступ до теорії літературы – є представи-
ти штудентам основы з теорії літературы, яку треба розуміти як 
основну дісціпліну общогуманітной і філолоґічной учености. Об-
сяговый проґрам Вступу є нормованый про штудентів-русиністів 
Іштітуту русиньского языка і културы Пряшівской універзіты в 
Пряшові, як і про другых людей, котрых глубше інтересує літе-
ратурна теорія. Обсяг і россяг матеріалу є становеный місцём і 
значінём прeдмету в сістемі іншых предметів про бакаларьскый 
ступінь выcокошкольского гуманiтного заміряня. На тринадцятёх 
годинах лекцій і на єднакім чіслї семінарів штуденты освоять собі 
нелегкый апарат катеґорій і понять з теорії літературы, спознають 
основны закономірности літературного процесу, научать ся розу-
міти особитость художнёго тексту і освоять собі поступы аналізу і 
інтерпретації художнёго тексту. На семінарах штуденты здобудуть 
практічны зручности сістемного аналізу художнёй продукції, нау-
чать ся аналізовати художнї тексты з ідейно-тематічного, образно-
го, мотівачного, сюжетно-композічного погляду, якы приналежать 
к розлічным родам і жанрам, написаных в різнім часї. Частёв прак-
тічных занять будуть і семінарны темы заміряны на конкретны ху-
дожнї тексты русиньской і іншонародной продукції. Важне місце  
в проґрамі занять буде належати і русиньскому языку – в першім 
рядї рeчі художнёй літературы. 

 В процесї писаня Вступу взникли про автора конкретны про-
блемы як в области літературно-теоретічной термінолоґії, так і в 
области лексікы і самой орфоґрафії, што є резултатом актуалной 
сітуації русиньского языка на Словакії в 20-річнім процесї ёго роз-
воя. В области русиньского языка сьме ся операли о сістему, котра 
была кодіфікована в роцї 1995 і ревідована в роцї 2005; операли 
сьме ся і о Словеньско-русиньскый словник,1 автором котрого є єден 
з кодіфікаторів языка з року 1995 – Юрій Панько. Окрем того, актів-

1 Панько, Ю.: Словацько-русиньскый словник (А-О). Пряшів: Русиньска оброда на Сло-
веньску, 2012. ISBN 978-80-89540-21-1. 809 c.; і часть словника П-З (рукопис). 



8

но сьме робили і зо Словником русько-русинськым, котрый зложыв 
Іґорь Керча.2 Каждый із споминаных авторів ся операв на „свою“ 
научну традіцію – І. Керча словник компоновав в строгій языковій 
восточнославяньскій традіції, де выужывав скушености як з росій-
ского, так і з русиньского языка. Кодіфікаторы русиньского языка з 
року 1995 – Ю. Панько і Василь Ябур – зволили собі свій погляд – 
методу тїснїшіго споїня русиньского языка зо словацькым, што мы 
розумиме як не цалком продуктівну дорогу далшого розвиваня ру-
синьского языка як внутрїшнёй компактной сістемы, котра бы мала 
решпектовати языкову восточнославяньску традіцію.

Наш текст є перша проба на русиньскім научно-педаґоґічнім 
полю в области теорії літературы. Мы не претендуєме собі на ко-
нечны правды уж і зато, же на написаня Вступу мы мали лем єден 
рік. Він мать послужыти як основна орьєнтація як про штудентів, 
так і про самого учітеля. Є компонована так, жебы многы лем наз-
начены проблемы могли ся на семінарах проглубити і дати імпулз 
до далшой діскузії. Будеме вдячны каждому, хто буде хотїти помочі 
нам своїма радами тот учрбник в будучности вылїпшыти.  

Сучасно бы сьме хотїли подяковати панови Юріёви Панькови 
за велику поміч при первістнім языковім оформлїню тексту а Ва-
силёви Ябурови за конечну языкову редакцію в згодї з платныма 
правилами правопису з року 2005.

Автор

2  Керча, І.: Словник русько-русинськый. У двох томах, 65 000 слов. Ужгород: ПоліПрінт, 
2012. ISBN 978-966-2595-26-0. 
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ПЕРША ЧАСТЬ

1 ПЕРША ГЛАВА

1.1 Теорія літературы
Кідь хочеме професіоналнїше вникнути до проблематікы теорії 

літератутры, то в першім рядї треба заставити ся на понятю „теорія“ 
і обяснити собі, што за феномен она представлять. Є то понятя, котре 
штудентам даколи наганять страх. Можеме єй штудовати, або учіти, 
можеме єй ненавідїти або і іґноровати, але то нам не поможе порозу-
міти, што тота теорія фактічно є! Поможе нам саме понятя „теорія“, 
котре на єднім боцї говорить о теорії релатівности, т. є. о некомпро-
місно уж установленім тверджіню, котре в науцї є неспохыбнююче. 
Але дома можеме чути, наприклад, брата, котрый буде твердити, же 
тото є ёго теорія! Теорія не може быти шпекулатівна, не може быти 
догадлива. Як брат повість „моя теорія є така...“, він назначує, же 
хоче нам дати своє высвітлїня, котре не є очівісне, бо теорія мусить 
быти веце як гіпотеза. Теорія споює ся з вызначеным ступнём комп-
лексности і мусить обсяговати одношіня сістематічного характеру, 
котры суть призначны про цїлый ряд фактів і не є можность їх по-
твердити або вывернути. Кідь собі лїпше освідомиме тоты одношіня, 
легше порозумиме тому, што означує ся терміном „теорія“. Теорія 
вызначує ся своїм практічным впливом, бо она мінить погляды лю-
дей і є „прічінов“ їх іншого позераня на предмет, якый штудують. 

Якы то суть тоты впливы теорії, в чім є їх сила? Главный вплив і 
сила є в єй способности полемізовати з „общодїючіма“ поглядами на 
значіня, писаня, літературу, скушеность. Теорія доволює собі їх про-
сто зневажыти. Може зневажыти концепцію, представы в данім часї, 
ідеї і т. п. Теорія є часто немилосердна крітіка зажытых і вжытых 
представ, але сучасно она хоче вказати і на новы концепції. Теорія є 
крітіков общой (традічной, конзерватівной, обычайной) свідомости, 
але і средство глядань алтернатівных концепцій, котры спохыбують, 
релатівізують вшытко, што бы ся могло розуміти як дашто очівісне 
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(што є автор, што є чітаня, што є „я“-субєкт, яке одношіня екзістує 
міджі текстом і оточуючов сітуаціов, културов, самым жывотом і т. 
п.). Теоретічне думаня, котре ставать ся теоріов, можеме охарактері-
зовати і так, же „додавать“ нам нечеканы „вынаходы“ і помагать по-
сунути знаня допереду. Інакше повіджено, теорія є інтердісціплінар-
ный діскурз, котрого вплив пересягує граніцї попереднёй дісціпліны. 
Теорія є аналітічна і шпекулатівна, є то снажіня найти одповідь на 
такы вопросы (проблемы), як писаня, знак, секс, значіня і под. Єй крі-
тіку общой свідомости поважуєме за дашто правдиве і повинне, бо 
без нёй не може екзістовати здорова дінамічность жывота. Рефлек-
сівна теорія є суманя о думаню, научно штудує катеґорії, з котрыма 
робить (і) в художнїй літературї, кідь хочеме єй порозуміти. Теорія 
може выкликати і страх, бо она може быти „без берегів“. Є то яв, з 
котрым нїґда і нихто не може порадити собі, набіфлёвати ся. Теорія є 
жрідлом боязливости, бо она кажду минуту давать нам знати, же мать 
перевагу над нами. Значна аверзія к теорії є і в тім, же як дашто зачі-
наме твердити, мы самы выставляме ся тому, же все найде ся дашто 
важнїше, што не будеме знати, што не замітиме, і так выставиме ся 
крітіцї. Яснїше повіджено: теорія вызывать у нас велике желаня лїп-
ше справити ся з конкретным проблемом і давать нам ключ к глубшо-
му, шырокогранному опанованю штудованого проблему. На основі 
повідженого нихто не стане ся майстром теорії, але она нам поможе 
найти конкретны выходы на порозуміня холем частковых одношінь, 
котры нас інтересують.    

Теорія літературы є частёв філолоґії, з яков стрїчаме ся уж в дав-
ній минулости, в Ґреції. Она взникла з праґматічных прічін – поемам 
Гомера, якы были написаны в ІХ. сторочу до нашой еры, чітателї о 
штыри стороча пізнїше уж барз не розуміли. Поступно, так як філо-
лоґія розвивала ся, зачала дїлити ся на окремы самостатны наукы, з 
котрых лінґвістіка і теорія літературы стали ся єй основов.

Точну дефініцію слова „література“ і ёго еквівалентів в ниякім 
світовім языку не найдеме, што нас не мусить зачудовати. Першый 
раз ся з нёв стрїчаме лем в ХIХ. ст. Можеме тото высвітлити тым, же 
художня література послїднїх двох-трёх сторіч набыла велику різно-
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манїтность форм і текстів, котры з розлічных поглядів односиме к 
літературї. Перше, што бы мы мали собі усвідомити є то, же художня 
література є вымысел, выгадка („fiction‟) – а то є єй перше штруктур-
не означіня. Але в твердім погляїі на проблем ани тото не є цалком 
точне конштатованя. То доволило Арістотелови твердити, же „поезія 
говорить веце о общім, а історія о єдиничнім“. Але треба знати, же 
вшытко што поважуєме за літературу, не все є продуктом фікції. А 
платить то і наспак: не кажда фікція є літературов. 

Друге вызначіня літературы ся сформовало в другій половинї 
ХVIII. ст., коли література зачала ся розуміти як артефакт красоты 
без підтексту хосенности і абсенції утілітарного цїля. Художнїй твір 
зачали розуміти як прекрасне, котре є доконале самoсобов. Таку ха-
рактерістіку літературы пізнїше перебрали нїмецькы романтіци, але 
пізнїше і сімболічны і постсімболічны гляданя. Она ся стала осно-
вов і днешнїх модерных поглядів на літературу (што платить і про 
америцьку Нову крітіку), де єй поетічна функція є така функція, яка 
зосереджує внимавость на інформацію про ню саму. Тота „дефініція“ 
літературы є днесь цалково узнавана в світї, і хоць ся стрїчаме з єй 
найрізноманїтнїшыма формулаціями. 

Вниманя літературы собі вынутило і далшы гляданя, котры бы 
обєктівнїше характерізовали понятя „література“, на што указовав уж 
Дідро, кідь підчарковав внутрїшню упорядкованость художнёго тек-
сту, што вело к тому, же „прекрасне“ было замінене словом „форма“. 
Російскы формалісты в 20-x роках минулого стороча свої погляды за-
міряли на внутрїшню форму художнёго твору і створили цїлу сістему 
новой наукы о літературї – поетіку, яка штудує внутрїшню архітекту-
ру і форму художнїх текстів. 

На основі повідженого о художнїй літературї можеме сформуло-
вати і друге єй штруктурне вызначіня: художня література є сісте-
ма і сістемно орґанізованый язык (знак), якый концентрує нашу по-
зорность на себе і якый здобыв даность самоцїльности. І так, теорія 
літературы є наука о художнїй літературї, яка выдїлює ся од іншых 
наук своёв індівідуалнов шпеціфіков, бо єй предметом баданя є ху-
дожня творчость, іскуство і сама теорія літературы як наука, котра 
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має цїль: якнайвеце нагромадити, сістемізовати і порозуміти вшыт-
кым научным фактам, чім собі забезпечує субєктівность і варіатів-
ность. Факты теорії літературы треба розуміти як інтелектуално, так 
і емоціонално, бо окрем реалных даных, інформацій і т. п., екзістує і 
емоціонално-інтуітівна сторона теоретічных знань, споєных зо спон-
танным розумінём текстів. Субєктівна сторона научных теоретічных 
знань є „прічінов“ найрізноманїтнїшых проблемів, з котрыма стрїча-
ме ся в полеміках.

Арістотел быв першым літературным теоретіком, якый створив 
теоретічну сістему і подробно дав жанрово-родову характерістіку ху-
дожнїм творам. Раціоналность концепції Арістотел „дотворив“ Пла-
тон, якый красоту розумів не як форму, але як обсяг. Цїль іскуства 
він охарактерізовав як катарзу, де душа очіщать ся через трапіня і 
выходить за новы граніцї. Ёго думкы найяснїше потверджує і ґрецька 
траґедія, де в художнїх діалоґах, богатых на ідеї і новы думкы, авто-
рам подарило ся майстерно споїти вічны людьскы проблемы, котры 
реалізовали ся і роскрывали ся на конкретнім матеріалї конкретного 
часу і на судьбі конкретных протаґоністів, образів. Художнїй образ 
ставать ся так огнищом, в котрім взаємно смыслово переплїтать ся 
обще і індівідуалне, бо кажде індівідуалне в тій або в іншій мірї об-
сягує обще, а кажде обще в художнїм творї аналоґічно обсягує і інді-
відуалне. Індівідуалне і обще в амбівалентнім одношіню проявлять 
ся в реалістічнім текстї як тіпічне. Так компонованый художнїй текст 
вымагать, жебы автор вышмарив вшытко другорядне і незначне, ко-
тре бы знижовало естетічне значіня тексту.3 Кідь автор концентрує 
своє вниманя лем на обще, де тратить ся індівідуалне, потім такый 
„образ“ буде лем схемов сухого жывота і ёго непересвідчівым обра-
зом. В модерных поетічных течінях (акмеізм, сімболізм) якбы абсо-
лутізовала ся абстрактна образность, общо, але за вывжываня сім-

3 Під понятём „текст„ будеме в текстолоґії розуміти конечну форму творчой роботы ав-
тора, або выслїдок текстовой крітікы. Художнїй твір є форма іскуства, взникать дякуючі 
языку, чім він ясно одлишує ся од іншых форм  іскуства. Текст - не художнїй твір, а лем ёго 
ґрафічный запис, в значній мірї условна штруктура, котра репрезентує тот твір і доволює 
чітателёви ёго принимати. Текст бы мав быти адекватный твору. Подробнїше попозерай 
капітолу „Текст“.



13

болів, алеґорічности і підтексту як домінантных художнїх поступів, 
поеты-сімболісты творили многоверьствовый і алеґорічный язык, 
котрый своїм смыслом не быв даколи доступный про нескушеного 
чітателя. В іншій сітуації художнї образы мають і сімболічно-міфо-
лоґічный характер, коли автор старать ся выкреслити тяжкы духовны 
колізії в шыршім історічнім контекстї. Найчастїше проявлять ся то в 
історічно-філозофскых жанрах як містерія, де на арену конфліктных 
стрїч выходять божы і демонічны силы як часть людьской історії 
(траґедії). 

1.2 Теорія літературы і художня література
Неминучость глубше спознати теоретічны проблемы художнёй 

літературы є дана самов педаґоґічнов практіков як на середнїх, так 
і на высокых школах філолоґічного заміряня, котры так як у нас в 
Словакії, так і в остатнїм културнім світї уж много сторіч култівують 
традіцію шырокого спектра освіты. Зачаткы такой освіты треба гля-
дати уж в старій Ґреції, коли сформовала ся сістема семох „слобод-
ных іскуств“. 

Другов прічінов потребы глубше штудовати проблемы теорії лі-
тературы суть в самім жывотї културной громады – она неперерывно 
чітать нелем домашню літературну продукцію послїднёго часу, але 
і старшы выданя, як і літературу іншонародну, де є про порозуміня 
тексту потрібна шырша културна інформованость чітателя. Правда, 
дакотры чітателї можуть і гнївливо реаґовати на наш погляд. Они 
можуть собі повісти і так: хто собі доволює мене/нас учіти, як/мы 
я мам/-е чітати книгы! На таку реакцію можеме просто одповісти: 
днешнїй русиньскый чітатель творы Духновіча, Сільвая, Кізака, 
Стрипского або і многых іншых нелем русиньскых писателїв, але 
і художнї творы іншонародной продукції може порозумити гірше 
і слабше, як ся му видить. Наприклад, нашы русиньскы писателї в 
минулости, але і писателї як Данте, Петрарка, Пушкін або Гвєздо-
слав, писали свої творы про цалком іншых чітателїв, котры говори-
ли не так, як мы говориме і уважуєме. Хыбує нам історічно-култур-
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ный контекст, в якім взникали художнї творы. Як приклад уведеме 
Божску комедію Данте. Переклад на словацькый язык той комедії є 
доповненый пояснюючім текстом, котрый є два раз довшый, як са-
ма комедія. То є дане, же в часї, коли взникла комедія, люде жыли 
жывотом, котрый ся не подобать на наш днешнїй, бо їх културный 
світ кардінално ся одлишовав од нашого сучасного. Они учіли ся ін-
шому, чітали іншы книгы, жыли і відїли світ, якый нам днесь є уж 
недоступный. Тото, што было важне і неминуче про них, нам днесь 
не мусить ніч говорити. Но жебы днешнїй чітатель тому вшыткому 
порозумів, потребує к тому кваліфікованый коментарь і высвітлїня, 
котре ёму може понукнути лем літературный теоретік, літературный 
історік, културолоґ або і текстолоґ. 

В области художнёй літературы стрїчаме ся і з іншым феноме-
ном. Чітателї часто суть надхнены текстами, котрым не все добрї 
розумлять. Суть надхнены текстами дость похыбной художнёй вар-
тости. Такы тексты принимають ся на інтуітівній уровни як дашто 
дїйсно цїнне. Але інтуітівне не є в моци лоґікы і не мож го нияк 
класіфіковати, і хоць ставать ся єдным важным крітеріом худож-
нёсти. Даный яв мож счасти высвітлити і тым, же переважна часть 
людьской популації, як твердять соціолоґічны штудії, успокоює ся з 
конформістічным способом екзістенції і нераз з поверьхнїма знаня-
ми і мінімалныма потребами про каждоденный жывот. 

Маме перед собов і куріознїшы сітуації в теорії літературы. 
Хто собі днесь доволить запохыбовати о художнёсти „Гамлета“? 
Каждого, хто бы сі то доволив, чітаюча публіка бы брала як про-
вокатора і профана, якый не мать ани елементарны представы о 
художнїй літературї. Хто бы собі офіціално доволив спохыбити 
в часї соціалізму в Росії „Подняту целину“ М. Шолохова, книгу 
як „взор“ будованя щастного колхозного жывота, наісно бы скоро 
нашов ся в Сібірі на „вічнім одпочінку“. Правда, днесь перед со-
бов маме іншу сітуацію як в припадї „Гамлета“. Ту, але і в многых 
іншых сітуаціях, рїшучов силов „художественности“ была ідеоло-
ґія, яка діктовала такы творы чітати під „інфрачервеным“ кому-
ністічным світлом. Нам ясно, же в часї „застоя» обсяг художнїх 
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текстів треба было высвітлёвати так, жебы не провоковати партій-
ну контролю.

Сітуація „Гамлета“ є дуже комплікованый проблем в літературній 
теорії, але она може нам высвітлити аж „універзалный“ проблем в 
продукції художнёй літературы. Т. С. Еліот, талантливый анґліцькый 
поет і непевершеный есеіста, пізнїше лавреат Нобеловой премії за 
літературу, отворено написав, же найзнамішый і найпопуларнїшый 
художнїй твір світа терпить низков художнёстёв (The Sacred Wood, 
1920). У світовім контекстї з таков художнёв творчостёв ся стрїча-
ме часто. Можеме спомянути і самого Ф. М. Достоєвского, Ґорького, 
Булґакова в російскій літературї, але і М. Мальцовску, Ш. Смолея і 
другых авторів у русиньскій літературї, де художня цїнность худож-
нїх текстів є некрітічно і непрофесіонално розумена чітателями. Є то 
проблем як творчого майтерства авторів, так і якости літературных 
крітіків, художнёго вкусу чітателїв, културной уровни часу, як і роз-
винутости самой теорії літературы. 

Є ту і далша прічіна, чом люде мали бы глубше і подробнїше за-
оберати ся літературнов проблематіков – чісто праґматічна. Літе-
ратурно зрїлый чоловік ставать ся културнїшым і моралнїшым чо-
ловіком, ёго комунікатівны способности довоюють ёму нелем добрї 
чітати, але і писати, што є в днешнїм часї інформатікы дуже важне. Є 
то універзална способность, котра доволює чоловікови скоро ся адап-
товати і сучасно реґенеровати і розвивати свої способности.

1.3 Літературна наука і підручны дісціпліны
Художня література є словесне іскуство, матеріалом якого є язык. 

Він не є єдным матеріалом художнёго тексту, але лем формов, за по-
мочі котрой автор моделує жывотны сітуації. Носителём інформації 
є слово, яке, окрем іншого, повнить і комунікатівну функцію. Літе-
ратура є так єдна з іскуств, є частёв културы і сучасно єдна з можно-
стей высловлёваня людьского духа. А літературна наука не учіть як 
треба писати, але снажить ся одповісти на основны і общі вопросы, 
якы беспосереднё дотыкають ся художнёго твору і художнёго проце-
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су. Учіть о общіх закономірностях взнику художнёго твору (ґенетіч-
на проблематіка), становлює нормы ёго прирахованя до літератур-
ного процесу і приближує чітателёви ёго нераз складну внутрїшню 
штруктуру. Але літературна наука не є всемогуча, она не може ста-
новити, хто веце або менше наданый, она не повість нам што є добре 
а што недобре, котрый твір є лїпшый або гіршый. Посліднє слово 
мать чітатель, котрый вложены думкы і образы до художнёго твору 
мусить конфронтовати зо своёв емоціонално-раціоналнов жывотнов 
скушеностёв.

Літературна наука скадать ся з теорії літературы, історії літе-
ратуры, літературно-научной методолоґії і літературной крітікы, 
яка вєдно з реторіков взникла як перша. Теорія літературы давать од-
повідь на вопрос: што то є художня література, чом она може актівно 
впливати на чітателя, як знормованый язык мінить ся на язык худож-
нїй і т. п. Історія літературы одповідать на вопрос: о чім говорить ся в 
творї, як історічный, културный, псіхолоґічный контекст вплинув на 
взник твору (онтолоґічна проблематіка), до якой міры ёго обсяг є по-
значеный автобіоґрафіов писателя. Ядром літературной теорії є пое-
тіка, яка штудує художнї творы з погляду їх внутрїшнёй архітектуры 
і формы як художнёго феномену. Поетіка гранічіть з єдного боку з фі-
лозофсков естетіков (понятя „форма“, „образ“, „автор“, „естетічне“), 
а з другого боку, з лінґвістіков („художня реч“, „поетічный язык“, 
„слово“, „выповідь“ або „выречіня“ автора ці персонажа, „діалоґ“, 
„монолоґ“, „штіл“, „штілізація“). Треба розлишовати лінґвістічну і 
літературну штілістіку. Штудент мусить знати, же теоретічна поетіка 
одлишує ся од поетікы історічной подля прінціпу: сінхронія – діахро-
нія. Ту треба глядати основу сістематізації такых понять, як „предмет 
поетікы“, „література як форма іскуства“, „штруктура художнёго тво-
ру“ і „тіп твору“. Предмет поетікы обсягує конкретнїшы проблемы 
поетікы, як наприклад: „поетіка, реторіка і штілістіка“, де важне міс-
це належить „тропам“ і „фіґурам“. Науковець мусить мерькуючо роз-
лишовати кажде значіня понятя – мусить знати, ці оно репрезентує 
поетіку, яка операть ся на штруктуралізм або семіотіку, котра штудує 
художнїй твір як знак знаку, як модел дїйсности. Таку поетіку будеме 
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называти штруктуралнов поетіков. Поетіку, яка операть ся при бада-
ню текстів на ґенератівну ґраматіку, называме ґенератівнов поетіков.   

Даколи в научній літературї стрїчаме ся зо замінёванём двох по-
нять – теорії літературы і літературной методолоґії. Фактічно то 
суть дві функчны, цалком одлишны области баданя. Але і кідь мають 
дашто обще, потім лем становлену уровень научной абстракції. В 
кругу баданя теорії літературы суть тексты художнёй літературы, але 
літературна методолоґія познавать научны літературны тексты, де 
вывжывать вшыткы доступны „підручны“ літературны дісціпліны – 
лоґіку, ґнозеолоґію, семіотіку, теорії інформатікы, філозофію, теоло-
ґію, естетіку, соціолоґію, псіхолоґію, лінґвістіку і іншы, жебы могла 
адекватно нелем становити вектор баданя літературного твору, але і 
што найточнїше оцїнити научный текст (научна рецензія, літератур-
но-крітічна есей, експертны посудкы, точна характерістіка і т. п.). По-
зіція літературной крітікы в сістемі літературной наукы є од зачатку 
двозначна і колысава. Єдны учены літературну крітіку розумлять як 
шпеціфічну художню творчу дісціпліну, другы як чісто професіонал-
ну дісціпліну літературной наукы, яка вымагать научну ерудіцію,  
орьєнтацію в научных методах, котры суть частёв літературной  
наукы.З філозофского погляду мы бы могли твердити, же літера тур-
на крітіка є лем росшыреным актом чітаня, є росшыреным актом 
мого чітаня, вашого акту чітаня – і ніч веце. З того погляду літера-
турна крітіка може нам помочі актівнїше прияти участь на розуміню 
жывота, ёго неконечности (подробнїше позерай капітолу „Літератур-
на крітіка“).

Найблизша дісціпліна літературной теорії є языкознательство 
(лінґвістіка) зато, же художня література є найвысша форма екзістенції 
языка. Літературнов теоріов і художнёв літературов не мож занимати 
ся без глубокого знаня языка, фонетікы морфолоґії, сінтаксіса і іншых 
областей языка. Без лінґвістікы не мож аналізовати языкову штруктуру 
твору, бо язык в художнїм творї выступать як шпеціфічный носитель 
естетічной функції і вызначує ся „літературностёв oбсягу“.

Літературна теорія тїсно гранічіть і операть ся і на історію, без 
котрой ся не може обыйти. На першый погляд таке конштатованя 
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може выкликати непорозуміня, бо історія росповідать о пригодах, 
котры реално стали ся в минулости, а художня література рисує при-
годы выдуманы, т. є. такы, котры никoли не стали ся. Але тото може 
здати ся лем на першый погляд. Французьскый філозоф Ролан Барт4 
як і америцькый теоретік Луі О. Мінк5 при порівнаню художнїх і істо-
річных наратівів пришли вєдно к заключіню, же наратівна форма як 
в історії, так і в художнїй літературї є фактічно продуктом ідеолоґії і 
субєктівных представ. А Хайден Уайт6 при баданю проблему значіня 
наратівной штруктуры в презентації реалности пришов к заключіню, 
же значіня історії базує ся на желаню довести реалны пригоды до 
добрї перевязаной цїлостной сістемы, котра в своїм обсягу представ-
лять цїлостный, повный і запертый образ жывота, якый є фактічно 
лем выдуманый.  

К їх погляду ся приближыв і далшый французьскый літератур-
ный теоретік Пол Рікёр,7 котрый хоць не старать ся стерти роздїл 
міджі художнёв літературов і історіов, указує на взаємне крижованя 
(entrecroisement). Він твердить, же історія вывжывать средства ху-
дожнёй літературы, жебы „перебудовати“ або „перештруктуровати“ 
час, реалный світ за помочі наратівных конштрукцій на ненаратівный 
час природы, де акту зображіня належить барз важне місце. Такым 
способом при актї зображіня наратів як в історії, так і в художнїй 
літературї одкрывать нам „царство як кідь бы“. В тім місцї обидві 
дісціпліны стоять при собі базр близко.8 Але історія до днешнїх днїв 
не пересвідчіла, же є „обєктівна“ наука, бо она своёв „обєктівностёв“ 
не може рівнати ся „обєктівности“ природных наук. 

4  Барт, Р.: Дискурс истории. In: Барт, P.: Система моды. Статьи по семиотике культуры. 
Москва 2003, с. 427-441.
5 Mink, L.: Narrative Form as a Cognitive Instrument. In: Historical Understanding. Еd. by B. 
Fay, E. Golob, R. Vann. Ithaca: Cornell University Press, 1987, с. 199.
6 Mink, L. Narrative Form as a Cognitive Instrument. In: Historical Understanding. Еd. by B. 
Fay, E. Golob, R. Vann. Ithaca: Cornell University Press, 1987, с. 199.
7 Рикёр, П.: Время и рассказ. Т. 1-2. Санкт Петербург 1999 - 2000.
8 Історію аж до пізнёго ренесанса розуміли як літературный жанер і цїнили собі го як 
жрідло моралных і практічных прикладів (і) в педаґоґічных цїлях. Лем в ХІХ. ст. в Нїмецьку 
історію зачали розуміти як академічну дісціпліну. Леополд фон Ранке перестав у нїй відїти 
лем як historia magistra vitae („історія учітелька жывота‟) і выголосив, же задачов історії є 
просто писати о минулім так, як оно реално было.
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Духовнов частёв літературной теорії є естетіка9 – єдна з філо-
зофскых дісціплін. В нїй є духовне познаня, конечный цїль, чім ся од-
лишує од ґнозеолоґїі. Домінантным знаком естетічного є ёго прінціп, 
де емоціоналне познаня реалізує ся за абсенції понятя праґматічно-
сти. Такый акт познаваня называме приниманя або і медітація, коли 
мы привнимаме предмет, якый у нас беспосереднё сам од себе може 
выклилати нераз тяжко высловене чувство, т. є. естетічне успокоїня, 
приємность. Науковець може одповісти як даколи, в минулости, при-
нимали успокоїня з красы (філолоґічный проблем), він може одпові-
сти, як і чом так принимали в минулости красу (проблем псіхолоґіч-
ный). Але він не може твердити, же єдно є добре, а друге не є добре. 
То уж бы не было научне тверджіня. 

Літературну науку не мож собі представити без другой філозоф-
ской дісціпліны – ґнозеолоґії, теорії познаня. К. Маркс повів, же він 
далеко веце дізнав ся о Франції з книжок Балзака, як зо вшыткых 
тогочасных історічных трактатів докопы. Взникать вопрос: што чі-
татель познавать з книг художнёй літературы? Може она быти віро-
годным істочником познаваня? Може в своїх художнїх просторах і 
формах (каждый художнїй текст родить ся з мімохудожнёго просто-
ру, якый є безмірным додавателём матеріалу і якый є дале наданым 
писателём, літературно транспонованым до темы, онтолоґія тексту) 
художнїй текст, окрем іншого, дати чітателёви вірогодну інформацію 
о своїм часї? Може. Мы бы повіли – мусить. В іншій сітуації добра 
книга бы не повнила фукцію інформачну, формачну але і естетічну. 

В послїднїм часї бурливо розвивать ся културолоґія. Є то особи-
та область гуманітного знаня, котра складать ся з історії културы 
і теорії културы. Теоретічна културолоґія є сістема базовых ідей, 
як, наприклад, зрод бытя і розвой културы, єй взаємне кооперованя 
з природов, чоловіка з обществом, приступів к єй штудованю, як і 
метод баданя. Тото вшытко родить ся з людьского усвідомлїня. Кул-
туролоґія снажить ся сформуловати найобщі представы о світї, о міс-
цю чоловіка в нїм, о ёго красі і брыдкости, о добрї і злї і под., котры 

9 Естетіка – є роздїл філозофії, якый штудує закономірности емоціоналного освоїня 
дїйсности, як і основу і формы творчости подля законів красы. 
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находять ся в основі даной културы. Тото вшытко „в універзалности“ 
може найти своє місце в художнїм творї приближно так, як то зроби-
ли в минулости Конфуціус в Кітаю, Гомер в Ґреції, Горацій ці Овідій 
в старім Римі, Данте Аліґєрі і Петрарка в Італії, Балзак і Віктор Юґо 
(Hugo) у Франції, Шекспір в Анґлії, ці Л. Н. Толстой і Ф. М. Досто-
євскый в Росії.

При модерных штатістічных баданях, з якыма можеме стрїтити 
ся і в філолоґії (і в теоретічній літературї), вывжывають ся і мате-
матічны методы – найчастїше в текстолоґії і в поезії, де математіци 
уж робили баданя стихотворных рітмів на основі теорії правдоподо-
бности. 

Але окрем онтолоґічного погляду на художнїй текст в теоретіч-
но-літературній области знаня є іщі і аксіолоґічный погляд на ху-
дожнїй текст. К аксіолоґічній методолоґії аналізы текстів частїше 
обертають ся крітіци, філолоґы, редакторы і т. п., котры старають ся 
вызначіти, до якой міры авторови подарило ся дати „до копы“ вшыт-
кы части твору до єдного цїлку, як він розвивав мотівы з погляду темы 
і ідеї твору, як продуктівно вывжывав детайлы в творї, до якой міры 
ся ёму подарило нарисовати цїлковый образ жывота, як тото вшытко 
вплинуло на створїня естетічной реалности, ці одповідать зволеный 
жанер штілу переповіданя. К тому належить і аналіза іншых компо-
нентів твору як, наприклад, до якой міры одповідать назва твору ёго 
обсягу, внутрїшнї надписы, позначкы, інформація о взнику твору і т. 
п., котры подробнїше дотворяють інформованость чітателя о книзї, 
але они впливають і на естетічне приниманя художнёго твору.    
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2 ДРУГА ГЛАВА

2.1 О основі іскуства
Людьскый світ є орґанізованый дость парадоксно. В свідомости 

чоловіка стрїчать ся пережыте, сучасне, і тото, што мать прийти. В 
тім чуднім переплечіню мы самы собі вяжеме ґордіїв узлик барз не-
істого познаня нашого шпеціфічного світа. Часто можеме слїдовати 
нерозумны інтерпретації того, што ся стало, што видиме інакше в 
протиречіню з тым, што мы реално пережыли. Не є тото ніч особите, 
бо сістема познаваня обєктівной реалности є незалежна на субєктів-
ности свідомости, а термін „субєктівный“ значіть детермінованый 
особныма чувствами. З того выпливать, же новы парадіґмы родять ся 
в протиречіню з нашов представов о дїйсности, же часто усвідомлю-
єме собі свою властну ограніченость і неспособность інтерпретовати 
з автопсії (властного погляду) познаны предметы і явы жывота. 

Кідь будеме продовжовати уважовати в контекстї художнёй літе-
ратуры, потім тота тенденція буде указовати ся іщі виднїше, бо ху-
дожнї творы суть резултатом світа ідей. Доля субєктівізму в них є 
даколи барз высока. Даколи така высока, же „реалістічна“ реалность 
„забивать“ саму реалность, жебы на єй гробі могла вырости нова тра-
ва, новый стром нового жывота, жывота новой реалности. Так взни-
кать нова културна сітуація, котра дотыкать ся чоловіка. Она спочат-
ку указує ся як невидима, але фактічно є уж ёго частёв, перевышує 
го як реалность, як реалность трансцендентална. Без трансценденції 
мы бы стратили смысел про людьску проєктовану реалность, бо мы, 
люде, не можеме в своїй свідомости ясно оддїлити минуле, сучасне і 
будуче. Тоты три світы нашого „я“ бесперерывно перекрывають ся. 
Хоць минулость може быти про нас неясна, не можеме ся єй збавити. 
Сучасне мы часто розумиме як наслїдок минулой єкзістенції, а на 
будучность позераме ся як на дашто неспохыбнююче, істе, а притім 
операме ся лем на іраціоналность. І зато чоловік частїше обертать ся 
на віру, бо днесь познати будучность не є можне. Можеме собі лем 
думати, же єй познаме. Образно можеме повісти і так: мы практіч-
но находиме ся в поглядї на будучность в такій сітуації, як алпініста 
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находить ся в небезпечній сітуації, на котрого кажду минуту може 
нечекано впасти смертоносный камінь.

Духовный жывот каждого чоловіка складать ся з такых областей 
познаня, як: філозофія, наука, реліґія. Але іскуству належить окреме 
місце, бо оно є каждоденнов частёв людей, науковця або маломіщана, 
віруючой або невіруючой особы. Іскуство не мож легко охарактерізо-
вати, бо оно є неєднородне своїм обсягом, і к тому оно все ся міняло 
і мінять ся так, як розвивать ся жывот, а з ним розвивать ся і сам чо-
ловік. Днесь на іскуство позераме ся цалком інакше, як позерали ся 
люде в минулости. Самы зачаткы іскуства мали характер сінкретізму, 
коли общественны представы і каждоденный жывот общества были 
тїсно звязаны з реліґіов, а моралность была під силным впливом то-
темізну, фетішізму ці маґії. Они давали іскуству форму і обсяг, а під їх 
впливом ся будовали першы будовы, котры пізнїше набыли характер 
архітектурных конштрукцій. Так взникнув танець, як і днесь може-
ме відїти в окремых племен, котрый вызначує ся становленыма ма-
ґічныма погыбами тїла, котрыма хотїли высловити своє подякованя 
природным силам, або застрашити злых духів, котры огрожовали їх 
жывот. Частёв маґічных танцїв была музика і мімічне іскуство, котре 
пізнїше „переросло“ до высоко професіоналного театра. Поступно 
так формовало ся і малярьство як резултат найрізноманїтнїшых іміта-
цій каждоденных робочіх процесів. Але художня література творила 
ся з реліґійных міфів, молитв або і з гімнів, котры взникали на честь 
богів, пізнїше началників, старійшин, князїв, фараонів або цісарїв.  

Першы представы о іскустві сформовав у старiй Ґрецiï Арісто-
тел в знамiм трактатї „О іскуствi поезiї‟, в якім іскуство розумить як 
„мiмезiс‟, т. є. наподобнёваня. Вiн твердив, же кажде іскуство взни-
кать як процес наподобнёваня і служить на познаваня світа і чоло-
віка. Наподобнёваня є призначне про людей од дїтинства, чiм они 
одлишують ся од іншых жывых творів i тым можуть набывати новы 
знаня. Окрем того Арістотел пiдчарковав i тото, же наподобнёваня 
може приносити чоловiкови спокій i розкош. Тым сучасно Арістотел 
положыв i зачаткы естетікы як наукы о прекраснiм. Але вiн указав i 
на то, же наподобнёваня є i крiтерiом неєднакости іскуства. Іскуство, 
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як він твердив, роспознавать ся троякыма способами: вшыткы пред-
меты взаємно одлишують ся предметами, способами i средствами 
наподобнёваня (малярьство, скулптура – фарбы і формы, музика і 
спiв – гармонiя i рітм, а поетічне іскуство вывжывать рітм і стихову 
мiру). За найвысшы формы іскуства Арістотел поважовав поезiю i 
музику. Наконець треба iщi додати, же в антiчнiм свiтї людьске дїя-
тельство брали як дїятельство художнє, при котрiм добрый ремесел-
ник зробить досправды художнє дїло. Так позерали ся i на науку, на 
астрономiю цi ґеометрію, котры принимали як часть іскуства. Таке 
дїятельство Ґреци называли просто – мудростёв. 

Пізнїше в Ґреції стрїчаме ся i з другов класіфiкацiов – вшыткы ви-
ды, роды i жанры „музичных‟ іскуств оддїлили ся од „механiчных‟ 
іскуств i установило ся сїм слободных іскуств: ґраматіка, реторiка, 
дiалектiка, музика, арiфметiка, ґеометрiя i астрономiя. Спомянуты іс-
куства стали ся предметом роботы слободного розуму. 

2.2 Філозофія як основа іскуства
При баданю єдного з найважнїшых проблемів іскуства – філозофії 

як основы іскуства, на самый перед доткнеме ся основного феномену 
людьского „я“ – културы, бо она представлять сістему основных ідей, 
котры дотыкають ся взнику, функціонованя і розвитку духовности як 
окремого чоловіка, так і цїлых народів або народных комуніт. Она є 
амбівалентнов сімбіозов чоловіка і природы, чоловіка і громады, як і 
методолоґіов їх баданя.10 

Културу будеме принимати як компліковано сформованый текст, 
котрый далше роспадать ся на неконечну множину „текстів в тек-
стах“, котры міджі собов створюють вызначену єрархію смыслів, а в 
конечнім резултатї, служать людём нелем як форма комунікації, але і 
як посередник неперестанного творїня новых конотацій. 

В послїднїм часї „текст як култура“ є в центрї увагы філозофів, 
културолоґів, лінґвістів, літераторів, псіхолоґів, педаґоґів, бо він є 

10 В світї екзістує веце як 400 дефініцій културы. Вектор погляду детермінує шпеціфіку 
теоретічной представы о нїй. Єй подробнїша характерістіка не є нашым цїлём.
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беспосереднё споєный із самов културов. Текст „плете“ култур-
ный простор на єднім боцї, а културный простор є „матїрёв“ вшыт-
кых текстів. Інтерес філозофії к проблемам тексту є іншпірованый 
стремлїнём дати одповідь посередництвом окремых гуманітных 
знань на вічны проблемы чоловіка, кторы якраз неперестанно ста-
вить сам текст. Але і гуманітны наукы на зачатку ХХІ. ст. находять 
ся в сітуації гляданя новой методолоґії, котру мусить предложыти 
главно сама філозофія. Лем у взаємній коперації філозофії і остат-
нїх гуманітных наук можуть ся створити новы поступы думаня, і 
тым вырїшыти многы людьскы проблемы културного і соціалного 
характеру. 

Тоты проблемы, взник котрых запричінили самы тексты, суть 
споєны неминучостёв актуалізації найрізноманїтнїшых моде-
ловых сітуацій, котры суть резултатом одношінь міджі языковыма 
штруктурами і онтолоґічным матеріалом в художнїм текстї. До-
тыкать ся то такых літературных явів, як універзалны сюжеты, 
з котрыма ся стрїчаме в найрозлічнїшых културно-історічных 
епохах; авторы їх перероблюють і приспособлюють в розлічных 
етнічных ґрупах з цїлём дати їм нове значіня в новій културній 
сітуації.

Поезія, проза і язык, т. є. художнє іскуство, были оддавна звязаны 
з філозофіов. Уж Гомерова „Іліада“ і „Одісея“ є „повна“ філозофова-
ня старых Ґреків. Їх наймудрїшы люде („мудерцї“, як їх ту называ-
ли) формуловали через дідактічну літературу антічну філозофію 
і направляли єй на роздумованя о козмосї, о світї, о чоловікови, о 
ёго щастю, о правдї, о добротї, але і красї. І Біблію треба відїти як 
переплетїня філозофії і художнёго слова, бо реч од зачатку діспонує 
способностёв высловлёвати ся як образом, так і думков. У філозофів 
старой Ґреції (Платон, Сократ, Арістотел) і мыслителїв старой Індії і 
Чіны (Кітая) художнёсть слова досягла такых віртуозных высот, якы 
їм можуть завідїти і днешнї їх колеґове.

Філозофія вызначує ся тым, же она нараз „крачать“ з културов, 
а частїше єй і „перебігать“, о чім свідчать і многы приклады, котры 
стрїчаме в історії цівілізації. В старім Римі то были поеты-філо-
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зофы, як: Тіт Лукрецій Кара, пізнїше то были філозофуючі поеты 
і прозаїци, як: Данте, Шекспір, Сервантес або Ґете. К ним можеме 
зараховати нїмецькых романтіків братів Шлеґелів, Новаліса і Тіка, 
про котрых домінантным знаком їх поетікы было „мішаня“ пое-
тічных і філозофскых ідей. Без перебівшованя можеме твердити, 
же філозофія найвысшов міров позначіла цїлу епоху романтізму 
і настолила гуманітный розвиток европской културы. Быв то і Е. 
Кант, котрый на художню творчость і на цїле іскуство позерав як на 
феномен унікатной силы розуму і унікатного моделу людьской цї-
лости. Він понукнув Шіллерови і ёго наслїдникам можность апело-
вати к іскуству як к універзалному способу зновуобновлїня чоло-
віка в ёго нівелізованім праві на жыву, повноцїнну екзістенцію. А 
Геґел тото высловив іщі яснїше: „Найвысшый акт розуму, котрый 
охоплює вшыткы ідеї, є акт естетічный.“  

В ХІХ. ст. філозофованя не было призначне про писателїв – худож-
ня література была дость далека філозофії. Але Ф. М. Достоєвскый, 
російскый писатель, їх знову зближує. То не мож повісти о ХХ. сто-
рочу, де култура ся дістала до крізы, зато на місце раціоналных по-
глядів на чоловіка приходить феноменолоґія (Кассірер), котра до се-
редины свого інтересу намісто надіндівідуалной абстракції ставить 
култ окремой персоны. Такы писателї, як: Франц Кафка, Музиль, 
Сент-Екзюпері, Шоу, Борхес, У. Еко, К. Уілсон, Джойс, Пруст і много 
далшых майстровскы вплїтають філозофію до художнїх форм сло-
ва, діалоґів, бо іскуство є факточно способом як высловити правду 
о жывотї. Одношіня філозофії і языковых форм художнїх текстів не 
реалізує ся лем в комунікації, в них філозофія не може высловити 
адекватну свою „правду“. Правду треба „обявити“, „росшіфровати“, 
а тото ся може досягнути лем через лінґвістіку тексту (Рікер, Деріда 
і под.). 

О зближіню філозофії і іскуства в ХХ. сторочу свідчать і новы 
художнї жанры, як філозофска есеістіка, соціална фантастіка і т. 
п., де філозофія зачінать „супловати“ ідеї наукы і в становленім 
смыслї старать ся інтелектуалізовати іскуство. Але тот процес фун-
ґує і наспак, коли іскуство „вникать“ до філозофского роздумованя 
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як средство шырїня філозофскых ідей, котры філозоф старать ся 
выявити в художнїм текстї. Такы методолоґічны поступы, наконець, 
указали ся не цалком продуктівны, як то наповідають нам резултаты 
постштруктуралізму а пізнїше і постмодернізму в другій половинї 
минулого стороча.  

Таку художню літературу треба называти філозофсков, котра в 
своїм културнім просторї презентує нелем функції світогляду, але 
приносить і еврістічны ідеї, якы приносять в філозофску рефлек-
сію новы смыслы. Ту треба підчаркнути, же художнїй текст не є 
ілустраціов той або іншой філозофской теорії. Філозофска ідея, з 
котров ся стрїчаме в художнїм текстї, є высловена вербално прямо 
або непрямо а так само там, де она фукціонує як інтенція свідомо-
сти персонажа, героя художнёго твору. Формы реалізації філозоф-
ской ідеї в художнїм текстї суть різны. Тото все залежало од непов-
торного субєкта філозофуючого писателя. Такым быв, наприклад, 
філозоф Б. Рассел, котрый писав о большевізмі, історії западной 
Европы, о Кітаї, о моралцї, математіцї і лоґіцї, писав на морал-
но-політічны темы і выступав проти войны, але в каждій сітуації 
він презентовав себе нелем як філозофуючій публіціста, але і як 
філозофуючій літератор.  

В іншій сітуації укаже ся чітатель при чітаню „Девятёх припові-
док“ Дж. Селлінджера, котрый операть ся о стару індійску естетіку, 
котра вызнавала девять поетічных налад чоловіка: любов або сексу-
алне пожыткарьство, сміх і іронія, сочувственность, гнїв, мужность, 
страх, гнус, упертость і зречіня ся світа. В подобній сітуації буде і 
чітатель при чітаню многозначного роману Ф. Кафкы „Замок“, де 
стрїтиме ся з історіов роспаду імперії Габсбурґів, з комплікованов 
сімболіков і псiхоаналізов при сучаснім перетрансформованю авто-
ром старых міфів. Неменшы проблемы настануть перед чітателём 
при чітаню роману М. А. Булґакова „Майстер і Марґаріта“, де перед 
нами дефілує стара Москва, стара Іудея і фантастічный мір Воланда. 
Комплікованы дїёвы планы суть характерістічны і про романы У. Еко, 
М. Пруста, Дж. Джойса і многых другых знамых світовых писател-
їв. Спомянуты писателї при компонованю своїх текстів вывжывали 
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інтроспекцію,11 вышмарїня,12 „загущіня“ тексту (Кафка, Булґаков), 
фантастіку, як і „друготну наочность“, де частїше реалізують ся ме-
тафоры з цїлём обыйти зажыты шаблоны і кліше і вернути слову пер-
вістный смысел.  

В другій половинї ХХ. ст. натиск філозофії до сферы іскуства 
(де літератор є лем ёго частёв) набывать свої особитости: А. Моруа 
споминать о своїм учітелёви – тыж літераторови, же они старали ся 
філозофію переробити на літературу, а літературу на філозофію. М. 
Пруст в романї „Гляданя страченого рая“ помістив ідеї філозофів, 
але ту вжыв і особитый словник науковцїв свого часу. А о романї Т. 
Манна „Чаровна гора“ можеме сміло говорити, же є то чіста філозо-
фія. Подобных прикладів є дость. Таке узке переплечіня філозофії і 
художнёй літературы можеме высвітлити тым, же в ХХ. сторочу, але 
главно в ёго другій половинї, позіція чоловіка в модернім і постмо-
дернім часї кардінално ся змінила і настала радікална зміна в основі 
културы моделу чоловіка. В другій половинї минулого стороча зачав 
ся формовати новый модел чоловіка, як і ёго одношіня з навколиш-
нїм світом. Настали часы, коли уж было недостаточным описовати 
і обяснёвати то, што уж было, але взникла нутность творити нового 
чоловіка і нову културу. Філозоф Берґсон приходить з думков абсо-
лутной цїлостности внутрїшнёго бытя чоловіка, як і з думков о нероз-
рывній єдности чоловіка і світового бытя. А Гайдеґер є того погляду, 
же онтолоґія є феноменолоґія людьской екзістенції. Іншы філозофы 
(Берґсон, Ортеґа-і-Гасет) твердять, же чоловік є інштінктівно-віталне 
створїня, а концепції фройдістів, персоналістів і неотомістів відять 
в чоловікови лем дашто сексуалне і аґресівне, але є то і створїня од 
Бога і ним є маніпуловане. Такы теорії чоловіка ставлять до опозіції 
общества, народа i масы як даяку абстрактну єдиніцю.

Найновша европска література приходить з моделом чоловіка, ко-
трый є слободный і знать перетворёвати себе самого. А найефектів-
нїшым средством на ёго моделованя є слово. Нове слово якраз веде 

11 Подробне описаня свідомости чоловіка, коли він ся тїшить, терпить, любить, перемагать 
або програвать, а притім він рїшать свої проблемы.
12 Писатель притім поступно старать ся вывести чітателя з ёго „автоматізму перцепції“ 
тексту і нутить го, абы з іншого погляду обычайне увідїв в новім необычайнім світлї. 
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к нарушіню традічной представы чоловіка як субєкта, котрый част-
їше проявляв ся як опозіція остатнёму світу. З художнёй літературы 
вытратив ся герой-індівідуаліста і зачала писати ся нова епоха, де 
чоловік є нероздїлнов частёв бытя і ставать ся творивым феноменом 
свого жывота. 

Богы інтелектуалів ХХ. стороча (Гуссерл, Ніцце, Фройд, Берґсон, 
Кєркеґор і другы) а з нима псіхоаналітіци, екзістенціалісты, модер-
ністы і постмодерністы, аналітіци і штруктуралісты, герменевтікы і 
антрополоґы были тїсно споєны з розвитком іскуства і художнёй лі-
тературы, што проявило ся в обсягу, формі, в языку і штілї. Днесь мо-
жеме лем тяжко представити моделованя образів чоловіка в художнїй 
літературї окрем названых і не названых концепцій, окрем концеп-
цій, якы писателёви понукать філозофія. Правда, тото не тыкать ся 
масовой културы, котра є анонімна і „бесфаребна“. 

2.3 Філозофія і погляд на світ (світогляд)
На самім зачатку треба повісти, же філозофія не є панацея по-

гляду на світ. Можеме говорити о філозофскім поглядї на світ, але 
не можеме твердити, же філозофія є погляд на світ, же є світоглядом. 
Філозофія є слободный погляд на шырокого спектра проблемы чоло-
віка в контекстї ёго інтеракцій з остатнїм світом, але світогляд є сума 
прінціпів, поглядів, пересвідчінь і оцїнёвань чоловіка, котры вплива-
ють на ёго актівности і сістему цїнностей окремых людей, соціалных 
ґруп або і цїлой громады. Світогляд є атрібутівнов характерістіков 
людьского жывота, котрый можеме розуміти як дінамічну силу, котра 
го іншпірує і веде через неконечны сітуації, з котрыма ся стрїчать у 
своїм жывотї.  

Світогляд розумиме як компактный штруктурованый феномен, де 
ёго ядром є наша представа о світї, але він є зарівно і „універзалнов 
методолоґіов“ на каждоденне наше рїшіня. Світогляд – то є каждого 
з нас образ світа, котрый взникать як резултат сумы знань, нагромад-
женых здравыма смыслами чоловіка, науков, выробным і художнїм 
дїятельством і т. п. Світогляд – є і обобщіня минулой історічной ску-
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шености нашых предків. Понятя чоловіка о світї детермінує напрям 
(вектор) ёго світогляду.  

Світогляд є вызначованый ёго носителём подля часу, етніка, со-
ціaлной ґрупы, окремого чоловіка, але може быти вызначованый 
і подля форм духовности: научной, реліґійной, міфолоґічной, як і 
подля окремых уровней перцепції світа: емоціоналного, лоґічного і 
теоретічного. Емоціонална перцепція світа – то є емоціонално-псі-
холоґічна сторона світогляду, а лоґічный світогляд формує ся під 
впливом познаваных образів і вывжываня научных знань. Теоретіч-
не розуміня світа є освоёваня погляду на світ як резултат теоретіч-
ной скушености найрізноманїтнїшых научных познань о чоловікови 
і світї. 

Емоціоналне розуміня світа проявлять ся у чоловіка в позітів-
нім або неґатівнім розуміню свого соціално-псіхолоґічного статуса 
і остатнїх масовых налад. Друге розуміня презентує ся вообще в по-
ужытых знанях, котры субєкт дістає в процесї штудій і самой соці-
алізації. Третє розуміня світа є резултатом теоретічных розробеных 
ідеолоґій, реліґій, наукы, сістемів етікы, права і т. п. Кажда з наз-
ваных уровней світогляду вызначує ся становленым ступнём осво-
єных знань і можеме їх розуміти як релатівно выарґументованы, мо-
тівованы і адекватны. Так, наприклад, емоціоналне приниманя світа 
не мож створити. Оно взникать стихійно, лем на основі формалных 
і поверьхнїх скушеностей в беспосереднїм соціалнім окружіню ёго 
носителя. Оно потім вызначує ся значнов некрітічностёв, шаблоно-
витостёв і многыма, часом освоєныма предроссудками. Теоретічне 
приниманя світа робить з чоловіка крітічну і духовну особу, але она 
тото може і зловжыти, чім наконець мінить ся єй погляд на політічну 
ідеолоґію, тратить своє крітічне значіня і мінить ся на порожнї гесла 
і доґмы. 

Уведжены арґументы ясно назначують, же філозофія і світо-
гляд не можуть быти ідентічны, бо світогляд не діспонує высокым, 
ці „аболутным“ ступнём теоретічного познаня, котрым діспонує 
філозофія. Світогляд може быти россяглый і складати ся з многых 
верьств, може обсяговати найрозлічнїше спектрум одражіня світа 
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в свідомости чоловіка – од фантазії, абсурдности аж по продуману  
(і „фалошну“) ідеолоґію. Філозофія не може нам послужыти як про-
ґноза світогляду.  

2.4 Світогляд і творчость писателя
Філозофічна орьєнтація писателя (особы) зачінать ся з момен-

ту ёго одношіня к окружаючому світу, а глубина ёго вниманя є дана 
індівідуалныма неєднакостями, котры становлюють вектор творчо-
го думаня. Індівідуална неєднакость (псіхолоґія особы) детермінує 
дінаміку актівности і характер творчого дїяня писателя. Она є про 
художника ёго ціложывотнов позіціов, котра при дакотрых змінах 
проявлює ся на вшыткых етапах творчого процесу – при выбері фак-
тів і емоціонално-лоґічных порывів реалного світа, при формова-
ню основной думкы і характерї єй тематічной реалізації. Світогляд 
вызначать ёму індівідулный способ позераня на світ, ёго приниманя 
і оцїнїня вєдно з емоціоналным пережыванём, т. є. в ёго душі тїс-
нїшым способом переплїтають ся лоґічны поступкы з неусвідом-
леныма чувствами. Інакше повіджено – в ёго оцїнюючій естетічній 
орьєнтації бесперерывно іде „боротьба“ міджі субєктівныма і обєк-
тівныма цїнностями, бо художнє познаня не є можне без філозофско-
го осмыслїня жывота, не мож вырїшыти конфлікты міджі представа-
ми о тім, што мать быти, і тым, што дїйсно є. Якраз конфлікты нам 
назначують найтїснїше переплїтаня соціално-псіхолоґічной функції 
іскуства з філозофіов. Ту суть „скрыты“ моралны ідеї часу в общім 
планї, як і конкретного чоловіка, котры бы мали стати ся нормов про 
художню творчу роботу писателя. Але хоцькотрый історічный обєк-
тівный факт, з котрым стрїчаме ся в художнїм творї того або іншого 
писателя, є „переробленым“ продуктом ёго моралного погляду, т. є. є 
продуктом ёго субєктівности. Наприклад, погляды русиньского пое-
та Юрка Харитуна можеме найти в ёго поетічных зборниках, котры 
суть тематічно орьєнтованы на русиньскы судьбы ёго „малой землї“ 
– Снинщіны, на траґедію, як він то чує, дакількох русиньскых сел, ко-
тры были затоплены водами стариньской водной гати. Така сітуація 
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не ставать ся в жывотї чоловіка часто, но як стане ся, бере ся як дїйс-
на траґедія тых, котры частїше в старобі мусять знову зачінати жыти 
в „чуджім“ світї, і хоць на якостный жывот уж не зістало дуже часу. 
Тема „несправедливости“, росчарованя, скламаня, траґедії і завзятой 
судьбы переходить у нёго із зборника до зборника. Тото є ёго субєк-
тівна позіція, але она не решпектує цівілізачны обєктівны сітуації, 
котры нам діктує „высшый прінціп“ цїлого общества в данім часї. 
Як недостаток тематічного діапазону розумиме узкый круг тематікы 
ёго творчости. В ёго зборниках не стрїчаме ся з такыма „вічныма“ 
темами, як загадкы жывота, або не дочітаме ся о тайности споїня віч-
ности і короткым моментом перебываня чоловіка на земли, смертёв і 
жывотом і другыма „вічныма“ темами. 

 Проблем світогляду писателя і ёго творчости треба розуміти як 
єден з дуже важных в теорії літературы. Він є детермінованый тым, 
же наданя художника не є ізоловане од общества, в котрім він наро-
див ся і формовав ся ёго світогляд. Писатель такым образом став ся 
частёв даного соціалного окружіня, котре значно впливало на ёго ду-
ховный світ, чувства, думкы і т. п. Так поступно формованый ёго сві-
тогляд ставать ся орґанізованов сістемов філозофскых, політічных, 
реліґійных, етічных представ і ідеалів, котры будуть мати рїшучій 
вплив на цїлї ёго творчости і ідейну позіцію. 

Каждый чоловік має свою сістему світогляду – она може быти 
або шкрупулозно продумана, або менше оброблена. Може быти і „ро-
сторгана“, неясна в многых напрямах. Може выступати як домінант-
ный характерістічный знак художника протягом цїлого жывота, але 
може ся і мінити. Не може ся стати, жебы художник быв без світогля-
ду, як не може без нёго жыти ниякый член общества. 

Може ся стати, же в душі самого художника в конкретнім часї 
взникне конфлікт міджі ёго талантом і, наприклад, реліґіов, міджі ёго 
індівідуалностёв і Святым Писмом, міджі ним і общественнов сіту-
аціов, в котрій він у вызначенім часї зачінать відїти силу, яка го на-
силу хоче направити на путь, яка не є про нёго акцептуюча і реална. 
Конфліктів у душі художнїх творцїв може быти веце, но нихто з них 
не є обычайным ілустратором реалного жывота або той ці іншой кон-
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цепції. Як приклад „конфлікту“ писателя і ідеолоґії (реліґійной або 
іншой) уведеме слова Л. Пастернака, котрый на адресу свого рома-
ну „Доктор Жіваґо“ повів: „В романї я схосновав реліґійну сімболіку 
главно зато, жебы єм єй перетеплив. А дакотры крiтiци суть дочіста 
захвачены тыма сімболами, котры я дав до книгы так, як дають до 
дому пецы, жебы їх зогрїли.“ З уведженого погляду писателя выпли-
вать, же реліґійна ідеолоґія в ёго романї не грать барз важну роль. 
Але тото не дасть ся повісти о романї Д. Аліґієрі „Божска комедія“, 
де реліґійна представа о світї грать домінантну функцію, без котрой 
роман бы не міг взникнути.

Треба підчаркнути, же писатель не є ілустратором філозофскых 
концепцій світа. Він бы мав быти неповторным і творчім чолові-
ком, котрый і хоць находить ся під впливом той або іншой ідей-
ной концепції, він все бы мав старати ся ідею трансформовати і 
приспособити єй свому заміру, котрый є діктованый скушеностёв, 
інтуіціов, художнїм талантом, т. є. художнїм вкусoм. Наприклад, 
домінантнов ідеёв художнёй концепції у А. П. Чехова быв сам чо-
ловік, у нёго треба глядати правду: „Верить в Бога нетрудно, вы 
в человека уверуйте. Личность превыше всего, выше законов цер-
кви, суда, государства.» Чехов в своїх приповідках наріисовав про-
вінціалів – глупых, спростых з їх брыдотов, т. є. нарисовав многы 
неприємны і неґатівны стороны жывота в Росії, але притім він все 
утверджовав высшы прінціпы жывота, бо высшы розумны законы 
чоловік досягує через здоланя властной лїнивости, нуды і отупляю-
чіх стереотіпных днїв. 

2.4.1 Тіпы світогляду писателя і їх вплив  
на цїлї творчости

Тіпы світогляду чоловіка (і писателя) можеме роздїлити на дві 
ґрупы: на соціално-історічный і емоціонално (екзістенціално) пер-
соналный. Світогляд, як было уж спомянуто высше, в каждій сітуації 
впливать на нашы жывотны цїлї, служить нам як стратеґічный век-
тор. Він далше детермінує средства і способ реалізації нашых цїлїв.
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Історічно-соціалный тіп світогляду формовав ся і формує ся 
в хронолоґічнім порядку – од давноминулых до днешнїх днїв. Він 
подавать чоловікови основны інформації о найважнїшых прінціпах 
часу, о розвиваню думаня, о змінах самого світогляду, котрый зарів-
но мінив ся з часом. Найстаршым тіпом світогляду є архаічный тіп, 
котрый вызначує ся найтїснїшым споїнём реалного і фантастічного, 
де тотемізм, фетішізм ці анімізм суть домінантныма формами віры. 
Людьске „я“ было ідентічне зо світом, в котрім жыли люде, т.є. вшыт-
ко жыло своїм жывотом – як чоловік, камінь, так і сонце. Главным 
цїлём жывота было вылагодити каждому жывому существу. Якраз ту 
треба глядати зачаток рітуалів, ідолів і жертвоприношіня. 

Другым тіпом світогляду є тіп міфолоґічный, котрый якостно од-
лишує ся од першого – взникать „я“ як субєкт, а з ним і „він“, дах-
то другый, якый поступать і думать інакше, не так як „я“. Взникать 
новый феномен в історії людства – конфронтація. В тім часї „родять 
ся“ богы і баї, приповідкы, міфолоґія а з нима і нова псіхолоґія чо-
ловіка – быти силным і „камаратити ся“ з богами – значіть мати ся 
лїпше і быти богатшым. 

Далше дїлїня світа „проходило“ в часї взнику представы о „тім“ і 
„другім“ світї, коли появлять ся термін „душы“, „духа“ і тїла. Взни-
кать віра, віра в дашто, што не мож было увідїти, віра без крітічного 
оцїнїня. Взникать концепція о створїню світа Богом, як і концепція 
о добрї і злї. Жывотны цїлї так стали вызначати ся реліґіозностёв, 
реліґіознов нормов, яка вызначовала, ці чоловік жыє „справно“ або 
„несправно“.

Высшов формов світогляду є філозофскый тіп, якый формує ся 
в часї, коли нагромадили ся такы великы знаня о самім чоловікови 
і світї, така крітічна маса, яка катеґорічным способом вымагала пе-
редумати вшытко старе і дати му нове значіня. В тім контекстї на 
попереднє місце діставать ся персоналный (пріватный) рост, само-
розвиваня, самоактуалізація, проходить індівідуалізація чоловіка; 
чім западна цівілізація буде далше розвивати ся, тым выразнїше буде 
одлишовати ся од цівілізації восточной і орьєнталной. 
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Емоціонално (екзістенціално) персоналны тіпы формують ся так, 
як чоловік (персона) росте – од моменту, коли зачінать внимати себе 
і світ около себе – найперше маму і остатнїх людей... Про зачаточ-
ны штадії формованя світогляду є призначне „збераня“ інформацій, 
якы можуть обсяговати найрізноманїтнїшы коордінаты многых тіпів 
світоглядів. Їх комбінація – віры, традіції, научных даных, законів, 
аксіом і т. п., дають нам найрозлічнїшы сістемы і штруктуры „мудро-
сти“, котры вызначають „філозофію“ і моралность каждого чоловіка, 
главно ёго персоналный статус і місце в громадї. Емоціоналны тіпы 
можуть быти: доґматічный, де чоловік некрітічно переберать пере-
вірены і неперевірены новы інформації і притримує ся доґм і „своїх 
правил“. Рефлекторный тіп світогляду є основаный на підсвідомых 
рефлексах, котрых притримує ся особа, але без актівного їх усвідом-
лїня і зато дость імпулзівно. Саморефлексія ту іщі не грає важну роль.

Вызначнов характерістіков особы з высоков културов світогляду є 
тото, же она обдарована даным културным феноменом, сістематічно 
находить і модіфікує застарїлы і пережыты світоглядны сістемы і ар-
хетіпы, самостатно і креатівно освоює културно-соціалный потенці-
ал своёй персоны і комуніты. Формовати і рїшати проблемы можуть 
лем тоты особы, котры мають способность заміряти ся на актівну са-
мосвідомость, на світоглядну рефлексію, котрой выслїдком є особна 
індівідуалность, самоособность. Так сформована особа самобытно і 
творчо реаґує на проблемы властного жывота, крітічно ставить ся к 
проблемам свого окружіня ці іншых общественных сітуацій даного 
часу. Але наданый, самобытный писатель або поет окрем пережыва-
ня свого „я“, мусить розвивати і находити новы формы одношіня з 
навколишнїм світом, творити через оцїнёваня все новых каждоден-
ных сітуацій естетічный вкус, творити нове културне богатство. 

При баданю вопроса о одношіню міджі творчім дїятельством пи-
сателя і ёго замірянём треба брати до увагы два аспекты проблему: 
ґенетічный і функціоналный. Як будеме бадати ґенетічне дїятельство 
художника, треба знати, же оно опереджать заміряня, а при функці-
оналнім баданю заміряня, яке было сформоване в минулости, оп-
редїлять наслїдне. Як першый імпулз на взник заміряня є потрібна 



35

сітуація, яка наповнить ёго обсяг, бо лем при стрїчі потребы з пред-
метом (проблемом, конфліктом) є то акт надзвычайный, акт, котрый 
„спредметнює“ потребы наповнїня ёго обсягом, котрый художник бе-
ре з даного часу і ёго навколишнёго світа. 

На псіхіку і скуткы чоловіка в каждоденнім жывотї частїше впли-
вать ёго емоціонално-афектівный і імпулзівный обсяг. Емоції худож-
ника суть носителями соціалного обсягу, а біолоґічный фактор їх або 
ослаблює, або зміцнює. Другый тіп псіхічного складу художника є 
тіп з обєктівныма і раціоналныма тенденціями художнё зображати 
зволены вопросы і проблемы, де явно проявлює ся всебічный псіхо-
лоґічно-соціалный погляд і выдїлять ся высшыма формами думаня 
і прояву волї. Кідь літературознателёви є ясно, якый з назначеных 
двох тіпів псіхікы художника домінує, він може легше рїшати про-
блем неусвідомлености, бестямности, як і проблем усвідомлености в 
творчости писателя або поета. 

2.5 Естетіка і художня література
Іскуство – є феномен естетiчный, а ёго сфера дїяня – створены 

высоко талантливыма людми художнї творы, понукнуты чітателёви 
на естетічне насолоджіня. Шпеціфіка естетічных усвідомлїнь є в 
тім, же суть резултатом приниманя світа в найрізноманїтнїшых 
формах і понятях естетікы через призму естетічного ідеалу, якый 
ся розвивав довше як дві тісячроча в контекстї філозофії, теолоґії, 
художнёй практікы і художнёй крітікы. Естетічне приниманя світа 
в каждім новім часї проглублёвало ся абсорбціов вшыткого, што ся 
тыкало рефлексії прекрасного і іскуства. То были представы о при-
родї іскуства, языка, вкусів і ідеалів, естетічны концепції, крітерії як 
резултат естетічных глядань.

Естетіка – філозофічна дісціпліна, а понятя „естетічне“ треба ро-
зуміти як основну катеґорію естетікы. Попри понятю „естетічне“ в 
естетіцї важне місце занимать і понятя „прекрасне“, котре як катеґо-
рія естетічного вжывало ся філозофами значно скорїше. В минулости 
науковцї їх стотожнёвали, але в послїднїм часї їх діференцують. Як 



36

ріґорозно ся позераме на понятя „естетічне“, потім будеме ёго ро-
зуміти як формалне означіня найрозлічнїшых естетічных катеґорій, 
якы не все обсягують або інклінують к „прекрасному“. Але „прекрас-
не“ будеме розуміти як найблизшу естетічну катеґорію, котру мы бы 
могли стотожнёвати з естетіков. Естетічныма будеме поважовати 
такы думковы моделы, котры доволюють нам яснїше приближыти 
ся к розуміню ідеалів „прекрасного“, „шумного“ і „наднесеного“. З 
другого боку можеме стрїтити ся з артефактами низкой естетічной 
цїнности як з творами прсевдоіскуства, котры далекы од ідеалів, якы 
голосить естетіка. Такы „безобразны“, „мерзкы“ творы, і хоць „без-
образне“ є естетічна катеґорія, не можеме принимати як естетічно 
цїнны. Їх можеме характерізовати як літературу естетізіровану, т. є. 
„замасковану“, де форма домінує над обсягом. Треба мати на увазї, 
же естетічне є резултатом абстракції і художнёв фікціов.13 Пізнїше 
можеме стрїтити ся і з розумінём естетікы як вызначеного прямованя 
в іскустві (естетіка класіцізму, романтізму, реалізму; естетіка худож-
нёго штілу і т. п.). 

Найважнїшым елементом естетічного приниманя є естетічне 
чувство, яке вызывать у нас красоту або мерзкость предметів ці об-
єктів. Можуть то быти явы природы, художнї творы, шумне облечіня, 
бутор в новім домі, як і почіны людей. Естетічны чувства можуть 
быти пасівны і актівны. В другій сітуації они стають ся актівныма, 
коли творчо входять до псіхікы чоловіка і суть важнов частёв ёго 
каждоденной саморефеклесії і дїяня. Актівны естетічны чувства 
мають велике значіня про творивых людей, котры як носителї свого 
субєктівного погляду на світ мали бы в максімалній мірї проявити об-
єктівный характер при абстрагованю реалности. Слїдуючов даностёв 
естетічного чувства є ёго доброжелаючій характер, якый выходить з 
потребы чоловіка естетічно пережывати кажду минуту в жывотї і так 

13 Нїмецькый філозоф Іммануіл Кант твердив, же предметом естетікы є прекрасне в іс-
кустві. Але естетіка, як він твердить, штудує не предметы прекрасного, то лем мы судиме 
о прекраснім, т. є. естетіка є лем крітіков естетічных способностей суджіня о прекраснім. 
Ґеорґ Геґел твердив, же предметом естетікы є філозофія іскуства або філозофія художнёго 
дїятельства. Він твердив, же естетіка занимать ся становлїнём місця іскуства в сістемі сві-
тового духа.
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додавати собі цїну і гордость. З таков тенденціов одношіня к собі ся 
стрїчаме уж в предсвітнім часї у чоловіка, якый нам зохабив доброт-
но зготовлены предметы і образы.

К найзнамішым естетічным чувствам належать: естетічна при-
ятность, благота, насолоджіня, котры роблять нам радость при пер-
цепції звуків, фарб, найрізнїшых форм ґраціозных рухів тїла. Комп-
лікованїшы естетічны насолоджіня взникають при перцепції цїлого 
ряду предметів і явів, котры ся складають з вызначеной множины 
елементів. В такім припадї естетічны приємности формують ся як су-
ма вшыткых елементів, якы чоловік принимать. Мы їх принимаме як 
гармонію (або і дісгармонію), де окремы елементы находять ся в кон-
кретнім взаємнім одношіню. Чувство прекрасного впливать на нас 
при поглядї на шумну квітку, країну, машыну, але і дїятельство хара-
терного чоловіка. Треба підчаркнути, же естетічны чувства не суть 
інштінктівны і неконтролёваны. Они все мають оцїнюючій характер, 
котрый розвивав ся в історічнім процесї, і мають історічну природу. 
Такым способом естетічны чувства можуть в розлічных історічных 
епохах мати розлічны понятя о прекраснім. 

Высшый ступінь естетічного чувства є чувство наднесене яке 
взникать при перцепції явів світа і перевышує обычайну міру каж-
доденного приниманя, в якій проявлюєме высоке надхнїня і дава-
ме почливость силї природы і людьскому ґеніови. Такыма силами 
можуть быти розбурены рїкы, страшный огень, котрый вшытко 
ніщіть, величезны горы, безмірны просторы, розбурене море, ко-
лосалны гати, надлюдьскы проявы і т. п. Такы чувства барз позі-
тівно впливають на чоловіка нелем в естетічнім контекстї, але і 
в контекстї благотворного, бо они проглублюють лїпшы стороны 
ёго характеру, додають му силу і ядерность духа, мотівують быти 
лїпшым і доконалїшым.  

Наднесеному чувству є близке і діонізійство, з якым ся стрїча-
ме в ХІХ. сторочу, дякуючі нїмецькому філозофови Фрідріху Ніц-
це, котрый написав книгу „Роджіня траґедії з духа музикы‟ (1872). 
Прекрасне в ёго розуміню є аполлоністічне зачатя, яке найвыпуклїше 
проявило ся в антічній скулптурї і епосї. Про них є призначне чув-
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ство міры, рівновагы, покоя, абсенція наремности і т. п. Діонізійство 
є протилежна амбівалентна сила аполлоністічному зачатю. Є то світ 
святкованя і опянености, де „росказовав“ бог Діоніс-Вакх, бог вина 
i розкошу. Є то світ найкрасшых снів, наремностей, тїлесных вакха-
налій, ці докінця шаленства. Найяснїшы проявы діонізійства нашли 
своє художнє выражіня в музицї Ваґнера а пізнїше Моцарта. В поемі 
„Так говорив Заратустра“ Ніцце „сформуловав“ поетіку „надчолові-
ка“, якый завзято тягне ся к верьху і без ганьбы голосить „красота 
є там, де я хочу цїлов своёв волёв“, як говорить єден герой поемы. 
Аполлонівску естетіку можеме называти класічнов, т. є. упорядко-
ваным внутрїшнїм смыслом бытя. 

Найкомплікованїшым естетічным чувством є чувство худож-
нёго прекрасного, бо оно мать надміру комплікованый і неповторный 
характер. То пояснює ся тым, же художнї творы не суть фотоґрафіов 
дачого, ани механічным копірованём реалности. Онтолоґічный ма-
теріал талантливый художник перетворює і створює художнї образы 
дїйсности, котры выкликують у чітателя естетічны чувства прекрас-
ного. Правы художнї творы суть богаты обсягом. В них реалность 
все выведжена на сторінках книг в очіщеній формі од вшелиякого 
баласта, де форма і обсяг чутливо выважены, што забезпечує чутя 
художнёго прекрасного. Тото чутя прекрасного є резултатом підне-
сеного духа, надхнїня майстровством художника, ёго способности 
выявити художнїм словом многы замотаны конфліктны сітуації в 
жывотї протаґоністів.  

Чувство траґічного є не раз іщі комплікованїше. Оно взникать 
на граніцї жывота і смерти, де судьбу героя не раз назначують не-
чеканы і такы постїканы пригоды, з котрых він не може найти без-
печный выход. Ёго безвыходна сітуація выкликує силны душевны 
травмы, коли чітатель пережывать нелем художнє пережываня, але 
они і ёго нутять трапити ся, сочувствовати з протаґоністом, або і по-
бурёвати ся. Таке глубоке пережываня судьбы героя нутить чітателя 
задумати ся над собов, нутить передумати свою сітуацію, нутить 
збавити ся каждоденной наівности. Даколи глубокы чувства выкли-
кують потребу бороти ся з недостатками в жывотї. К такым пре-
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красным художнїм творам належать i траґедії старой Ґреції, траґедії 
В. Шекспіра і многых світово знамых художників слова. 

На другім кінцю траґічного находить ся чувство комічного, де 
сміх є главнов силов рїшаня конфліктів, якы взникають в комічній 
сітуації, т. є. там, де застарїле выжадує собі іщі право на свою важ-
ность і суверенность. Ту якраз треба, як твердив Арістотел, глядати 
недоконалость. Треба єй глядати там, де чоловік чує незлагоду міджі 
пустотов і бесцїнностёв і великыма од них обчекованями. Треба гля-
дати там, де емпатічный чоловік видить пустоту і бесцїнность, яка 
претендує на важность і релевантность. І тото естетічне чувство, 
подобно як траґічно, не меншов силов може побуджовати чоловіка, 
жебы ся призадумав над своёв недоконалостёв і принутив направити 
ся. Аналоґічно тыкать ся то і цїлой громады так, як то указав Міквел 
Сервантес в комічнім романї „Быстрый рыцарь Дон Кіхот‟, де нахо-
дить нерозум моралного як наслїдок неможности екзістeнції природ-
ного в жывотї чоловіка. 

Але комічно не є лем смішне. Комічне є окреме поступованя (ха-
рактера) чоловіка к реалности, в котрій він ясно видить непорядкы 
і антігуманне дїяня. Чоловік-комік выступать як одкрыватель непо-
рядків, указує на нарушіня нормы законів красоты, на нарушіня од-
ношіня формы і обсягу. Він може обернути ся к многоформным сред-
ствам выражіня комізму – к сатірї, ґротескности, іронії, гумору або 
і к дотыкаючому сарказму. Із повідженого выпливать, же комікови 
належить дуже важне місце в жывотї общества, бо він, окрем іншого, 
в нїм є актівным выхователём естетічного вкусу. 

2.5.1 Вкус як естетічна катеґорія
Естетічным вкусом будеме розуміти людьску способность, вдяка 

котрій можеме посуджовати навколишнїй світ, класіфіковати што є 
прекрасне і што не є, де вызначаючім фактором буде доброжычли-
вость або незаінтересованость. Сучасно треба підчаркнути, же кідь 
будеме посуджовати предмет, мы не будеме позерати ся на ёго красу 
з погляду того значіня, яке бы міг мати про нас. Повісти, же предмет 
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є красный, значіть, же мы підчаркуєме свою самостатность (неза-
лежность) і не проявлюєме о нёго найменшый персоналный інтерес.  
В неґуючій характерістіцї наше суджіня уж бы не было естетічным. 

Даный теоретічный проблем подробно проаналізовав нїмець-
кый філозоф Іммануіл Кант в роботї „Крітіка способности суджіня‟. 
Пізнїше ся к нёму высловлёвало много філозофів, котрым ся не по-
дарило єднозначно го дефіновати. Естетічный вкус є частёв нашо-
го каждоденного жывота, в тім чіслї і жывота художнёго. Жебы мы 
могли естетічно комуніковати зо світом і о світї, мусиме діспоновати 
даякым шпеціфічным даром. В минулости в старій Ґреції спочатку 
естетічный вкус споёвали з Еросом (Платон, Плотін), пізнїше Аріс-
тотел підчарковав псіхолоґічный момент художнёго пережываня, але 
адекватно основа того понятя была становлена лем у XVII. сторочу, 
коли як першый ёго вжыв іспаньскый мыслитель Балтазар Ґрасіан в 
роботї „Кишеньковый оракул“ (1646). В нїй конштатовав, же чоловік 
є набитый способностёв людьского познаня, яке ся шпеціално орьєн-
тує на порозуміня прекрасного в художнїм творї. З того часу понятя 
„вкус“ („gusto‟) ставать ся єднов з найважнїшых катеґорій естетікы, 
котра формує ся як самостатна філозофска дісціпліна, де централне 
місце належить аналізу вкусу. 

Французьскы теоретіци класіцізму естетіку розуміли як раці-
оналісты і норматівісты (Буало, Волтер), анґліцькы сензуалісты в 
естетіцї (і вкусї) підкреслёвали людьскы чувства, імпресію, котры 
повязовали з моралностёв і субєктівностёв (Юм). Окреме місце в 
розробцї проблему естетічного вкусу належить Кантови, котрый 
збачів, же внутрішнё є протиречіве і детерміноване общественно-ін-
дівідуалным характером. Пізнїше підкреслёваня індівідуалности 
естетічного вкусу стане ся основов каждой новой дефініції вкусу, 
де окрем індівідуалности буде підчарковати ся і ёго інтуітівность і 
емоціоналность, яка выпереджує раціоналне естетічне суджіня. Най-
веце зачінать цїнити ся такый естетічный вкус, в якім высша міра су-
бєктівности одповідать обєктівно естетічній реалности. Кількостнов 
характерістіков вкусу треба розуміти фактор ёго розвинутости або 
нерозвинутости глубинов або ёго поверьхностёв. Чім глубше роз-
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винутый вкус, тым всебічнїше може постиговати цїнности в текстї, 
обявлёвати в нїм смыслы, якы автор понукать чітателёви. І наспак, 
недорозвинутый вкус не є надїйнов і сполягливов орьєнтаціов в тек-
стах. 

Якость естетічного вкусу залежить од выхованя, звыків, характе-
ру, ґенетічных даных і другых, притім найрізноманїтнїшых впливів 
громады на псіхіку чоловіка. Они у вызначній мірї формують есте-
тічный вкус субєкта і придають му неповторный характер. Естетіч-
ный вкус є беспосереднё споєный з конкретным чоловіком, але він є 
зарівно і частёв своёй родины, комуніты і свого народа, котрый уж 
в минулости сформовав конкретны етічны і естетічны нормы, якы 
мали все вплив на ідеалны представы о жывотї. Якраз тот „універза-
лный“ ідеал неперерывно раціонално впливав і на естетічны вкусы 
каждого індівідуума народного колектіву. 

Великый вплив на формованя естетічного вкусу на чоловіка мать 
іскуство, яке впливать на нёго каждоденно і спонтанно. Пізнїше, ко-
ли він дозрївать, естетічный вкус цїлено розвивать ся в контекстї ёго 
будучіх професіоналных інтересів (естетічный вкус як соціокултур-
ный феномен, як педаґоґічный процес і як професіонална реалізація). 
Естетічный вкус такым способом треба розуміти в найшыршім соці-
окултурнім і конкретнім практічно орьєнтованім смыслї. Він є єднов 
з естетічных форм свідомости чоловіка, яка ся складать з естетічных 
чувств, потреб, естетічного порозуміня і оцїнкы, вкусів і ідеалів. 
Тоты естетічны категорії находять ся в конкретных одношінях міджі 
собов і творять історічно мінливый, але про каждый історічный час 
єрархічно упорядкованый комплекс. Естетічный вкус не може быти 
невтралным. Лем вкус, говорив Ф. Шіллер, вносить гармонію до об-
щества (громады), бо він створює гармонію в індівідуумі. Вшыткы 
іншы формы презентації чоловіка ёго роздїлюють, бо они звеличу-
ють будь емоціоналну або духовно-лоґічну часть ёго основы. Якраз 
через гармонію естетічного вкусу ослободжують ся як емоціоналны, 
так і розумовы силы чоловіка, котры найвыразнїше проявлюють ся в 
творчій роботї. Великый вплив на естетічный вкус мать і мода.  
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2.5.2 Іскуство і правда
В минулости доґматічна естетіка твердила, же іскуство і наука 

суть дві формы познаня той самой реалности. Але уж на першый 
погляд нам буде ясно, же іскуство є цалком іншый феномен як на-
ука. Історічный роман не може супловати научну моноґрафію о тім 
самім історічнім часї так, як і ґеоґрафічна мапа части хотаря не є тот 
самый хотарь, котрый намалёвав малярь. Роздїл міджі нима є знач-
ный – план не може нагородити намалёваный образ, а образ не може 
повнити функцію плану. Научны знаня і художнїй образ взаємно не 
корешпондують. Художнїй твір є матеріалный артефакт, чім ся одли-
шує од научных знань. Кідь знаму формулу А. Айнштайна „m = c2‟ 

выкрешеме до каміня, она ся не стане художнїм твором, бо все буде 
лем научным знанём. Але як художнїй твір зніщіме, зліквідуєме ёго 
„матеріалность“, він раз навсе стратить ся, заникне. Не є важне, як 
мы выповіме научны знаня, як їх сформулуєме, але художнїй твір є 
все конкретный у самій своїй основі.   

Кідь хочеме пересвідчіво одповісти на наш вопрос, треба собі 
усвідомити, же предметом іскуства є сам чоловік, чоловік і приро-
да, але лем з конкретного погляду, лем як частка універзума, частка 
природы і чоловіка, і їх взаємна інтеракція. В образї іскуства є на-
малёваный обєктівный кусок реалного світа, але є то выповідь су-
бєк тів на, выповідь з душы самого художника, што значіть, же худож-
нїй образ є все „сума“ обєктівного і субєктівного. Через субєктівне 
в образї є все явный ёго автор, ёго емоції, ёго душевны пережываня, 
ёго світогляд, ёго депресії і радости, т. є. в образї мы найдеме тото, 
што є одражане і як є одражане, але оставать вопрос: чім є пред-
мет одражаный, якыма сторонами свого характеру автор вступать до 
образу. Натискать ся нам іщі єден важный вопрос: автор выберать 
собі часть обєктівного світа. А нас інтересує, чом якраз тоту часть 
собі выбрав на реалізацію свого субєктівно художнёго в образї? Од-
повідь на тоты вопросы нам дасть релевантну представу о одношіню 
іскуства (художнёй літературы) і правды, бо іскуство самобытным 
способом высловлює ся і реаґує на проблемы світа і чоловіка в нїм. 
Якраз із способности іскуства реаґовати на проблемы чоловіка в світї 
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взникать представа, же іскуство є умінём познаня, што выпливать на 
першый погляд з простой лоґікы, же хоцьяка выповідь іскуства є все 
резултатом познаня. Фактічно то не є так. Уведеме простый приклад: 
зачінать снїжыти, а я ся зачінам тїшыти з каждой снїжынкы, з єй не-
повторной формы, котра в моїй руцї і душі выкликує неконечну ра-
дость, бо зиму я збожнюю. Кажда снїжынка вливать до мене надїю, 
же можу досыта ся налижовати, быти на чістім, і хоць холоднїшім 
воздусї, можу повісти, же кажда снїжынка менї сповіщать, же буду 
жыти іщі даякый час. Але снїжынка, як і много аналоґічных впливів 
на мою душу не може быти в нашій сітуації предметом познаня, але і 
так є то сила природы, котра нас облагороджує. З назначеного выпли-
вать, же міджі художнїм образом і научныма знанями є діаметралный 
роздїл, што нам доволить конштатовати, же іскуство не є познанём 
реалной дїйсности.

Одповісти на проблем правдивости в іскустві значіть одповісти 
на проблем правдивости красного, а красно є естетічна катеґорія. 
Eстетічны цїнности в жывотї чоловіка суть практічны ёго приспосо-
блёваня ся в реалнім часї. То значіть, же на естетічны цїнности не мо-
же односити ся правда. Правдивы або неправдивы можуть быти лем 
знаня, але не краса дїтины або молодого дївчати. Така краса не є ани 
правдива, ани неправдива. Правдивы можуть быти лем нашы знаня 
о тій красї. Але є ту іщі єден проблем: естетічны цїнности реалного 
світа і в іскустві не суть ідентічны. Першы стоять к другым в позіції 
того, што є одражене, а друге є одражінём першого, т. є. одражіня не 
є тым, што є одражане, і зато правду в одраженім не мож глядати. З 
уведженого выходить, же естетічна цїнность не може быти ани прав-
дива, ани неправдива зато, же она є цїнностёв яву, а не знаня. Не мо-
же быти правдива і з той прічіны, же естетічна цїнность є условлена 
естетічнов нормов, котра все в собі обсягує ідеолоґічный елемент. 
Норма є і світогляд, котрый высловлює не тото, што мы о світї знаме, 
але тото, што собі о нїм думаме. Она вказує на ступінь мого самоусві-
домлїня. О естетічній цїнности художнёго артефакту так не вырїшує 
лем ідеолоґічна якость автора, але і ідеолоґічна якость реціпєнта. З 
повідженого выходить, же естетічна функція твору сама не може до-
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казати свою правдивость так, як тото може зробити науковець в об-
ласти наукы і технікы, бо людьске самоусвідомлїня є якостно інше 
як познаня. Окрем того естетічны цїнности і нормы дістають свою 
цїнность лем в общественнім контекстї, котрый є історічно детермі-
нованый і перемінливый, што не можеме повісти о научных данных. 
Вопрос художнёй правды є тїснїшым способом споєный з ідеоло-
ґічным предназначінём іскуства і условленым одношінём іскуства і 
світогляду. Глядати правду в іскустві значіть тото саме, як глядати 
округлый квадрат.

З іншов сітуаціов стрїчаме ся в конкретных художнїх жанрах, де 
маме перед собов художнї творы, якы характерізують ся беспосеред-
нёв познаваючов функціов. К такым односить ся історічный роман, 
портреты, новелы, кронікы, путёвы ескізы і т. п. Тото суть худож-
нї жанры, де документ є матеріалом естетічного моделованя і носи-
телём естетічного значіня. Они вызначують ся значнов познаваючов 
естетічнов функціов і правдивостёв. 



45

3 ТРЕТЯ ГЛАВА

3.1 Тематiчна штруктура художнёго твору
Понятя „художнїй твір“ і „художнїй текст“ заберають найваж-

нїше місце в науцї о художнїй літературї. Художнї творы „жыють“ 
в текстах, в якых стрїчаме ся з „реалностёв“ жывота. Реалность – є 
множына найрізноманїтнїшых придуманых жывотых сітуацій в часї 
і просторї, де проходять подїї. Подїя – є взаємодїяня двох, трёх або і 
веце індівідуалных актів, якы міджі собов „корешпондують“, прохо-
дить міджі нима інтеракція. Автор тексту є все в нїм участный, є ка-
талізатором подїї, або выступать в нїм як позераючій. Подїя в текстї 
(і в реалнім жывотї) то уж є акт пережываня, є то особа і особна енер-
ґія чоловіка, што розумиме як дашло нормалне і неминуче. Такый 
текст, якый взникать при особнім пережываню, мы можеме назвати 
художнёв літературов. Якраз енерґія пережываня автора, перенесе-
на і высловлена словом в текстї, може актівно впливати на чітателя. 
Слово – є маґічна сила, котра може у чітателя выкликати найрізно-
манїтнїшы душевны пережываня, а майстер слова за помочі художнїх 
средств, як наприклад, слов-сімболів і іншых образів, може выклика-
ти у чітателя і зміны свідомости. Так може впливати на душу чітателя 
прозаічный текст, котрый може створити віртуалну реалность, де за 
помочі образа-героя автор втягує чітателя пережывати вшыткы акції, 
з якыма ся може стрїтити в приповідцї або в романї. 

Далшов задачов художнїх творів є функція творїня новых смыслів, 
причім автор мусить знати, чом хоче створити свій твір. Смысел – є 
дашто цїнне і пережыте, котре автор старать ся словом перенести на 
чітателя так, жебы ёго чітателї цїнили. Цїнили, але і порозуміли так, 
як хоче каждый чоловік, жебы ёму розуміли. Але як автор снажить 
ся передати чітателёви новый найдженый смысел, він тым легко од-
крывать перед ним і свою душу. Тото саме не мож повісти о чітателё-
ви. Він, на роздїл од автора, душа захмарена, скрыта, плянтава, часто 
домотана і незнаюча, де і як поступати. Друге дїло – чітатель выжа-
дуючій, начітаный і скушеный. Якраз про такого чітателя писателї 
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пишуть свої творы і відять в них смысел своёй роботы. Він пише, 
жебы чітали, цїнили і порозуміли му.

В теорії літературы понятя „текст“ розумиме як матеріалного 
носителя образів. А мінить ся він на художїй твір в тім моментї, коли 
чітатель бере ёго до рук і проявлять свій інтерес спознати ёго і про-
чітати. Зачінать ся дуже комплексна і нелегка робота – чітаня, яке 
выжадує од чітателя добру представу, память, споёваня найрізнома-
нїтнїшых фактів і образів так, жебы художнїй твір быв „перед ёго 
очами“ як орґанічный цїлок. Цїлостность художнёго твору – є кате-
ґорія естетікы, котра характерізує онтолоґічну проблематіку, але і ёго 
внутрїшню архітектуру. Она была открыта уж Платоном і Арістоте-
лом, котры понятя красоты споёвали з катеґоріов цїлостности худож-
нёго твору. 

В літературній практіцї стрїчаме ся і з понятём літературный ці-
кел – з ґрупов художнїх творів, котру створив сам автор на основі 
ідейно-тематічной подобы, жанру, дїёвых особ, формы нарації, шті-
лу, міста і часу подїй, котры такым способом створюють єден цїлок. 
З назначеныма ціклами частїше ся стрїчаме в фолклорї, в ліріцї і в 
епосї (фіньска Калевала, російскы Былїны, Три пєсы про пуріта-
нів Б. Шоуа, Театер револуції Р. Роллана. В русиньскій літературї з 
подобным явом ся стрїчаме у М. Мальцовской, коли єй приповідка 
невидимо переходить до новелы. Як приклад можеме увести Зелену 
фатаморґану, де приповідкы зачінають творити єден цікел, споєный 
із судьбов окремых протаґоністів (Манна і оскомина, Під русиньскым 
небом, Русиньскы арабескы). Літературный цікел – є підпорядко-
ваность вшыткых частей художнїй цїлостности, де домінує споїня 
міджі окремыма частями, смыслова поступность, яка забезпечує 
новый якостно высшый смысел. Формално бы мы могли літератур-
ный цікел розуміти як монтажну композіцію, але монтаж не значіть 
„складованя“ частей, але як части зъєдноченой цїлостности.14

14  Такы літературны ціклы взникали уж в в римскій літературї – Овідій, Катулла і іншы, 
котры писали елеґії, в середнїх віках популарны были сонеты, оды, піснї, посланя і т. п.
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3.2 Обсяг і форма художнёго твору (діхотомічный погляд)
Добрї написаный художнїй твір є споїня актуалной ідеї і добрї 

зволеной формы, яка одповідать взаємному одношіню ідеї і темы, т. 
є. художнїй твір є резултатом (мав бы быти) ідеалного обсягу і фор-
мы. Тот вопрос – діалектічного одношіня обсягу і формы як в есте-
тіцї, так і в теорії літературы належить к найважнїшым і найкомплі-
кованїшым. Складность і проблематічность того одношіня выходить 
з того, же в конкретній сітуації обсяг выступать як обсяг, але в іншій 
уж лем як форма. Понятя обсяг і форма взаємо можуть переходити 
свої граніцї. Они суть подобны понятям „прічіна“ і „наслїдок“, якы 
стрїчаме в філозофії. В художнїй літературї автор творить нову дїйс-
ность, де він за помочі слова старать ся высловити свій погляд на світ 
і сучасно дає му свою оцїнку. Наповнити задуманый цїль авторови 
помагать образ, котрый є обсягом тексту. Средства, якыма быв нари-
сованый образ, представляють форму тексту. Але образ выступать як 
форма при одношіню к ідейному обсягу, к темі художнёго твору. 

Обсяг у творї є множына конкретных образів людьского жывота, 
якы автор выберать, ґрупує їх і моделує так, же їм „вдыхує“ конкрет-
ный смысел і „одкрывать“ ся авторьска тенденція, в якій у бівшій або 
меншій мірї є замаскованый ёго світогляд. Тенденція є все споєна з 
проблемом твору, т. є. з такым общественным вопросом, котрый при-
яв ся рїшати. А зато, же проблем все мать общественный характер, в 
художнїх творах авторы „рїшають“ проблемы, о котры інтересують 
ся і філозофы, і соціолоґы, і політіци, і псіхолоґы, і іншы учены. Ху-
дожня література, на роздїл од научных дісціплін, выдїлять ся своїма 
шпеціфічныма характерістіками, што ся тыкать найвеце ідеї. Ідея все 
є скрыта, але там, де текст набывать публіцістічный характер, ідея 
лежыть на поверьху. Тенденція автора (ідея) може быти яснїше під-
чарькнута в позіціях окремых персонажів, в субєктівно і оцїночно 
формулованых автором епітетах, порівнанях, де може чітатель яснї-
ше приближыти ся к ідеї, яку хоче высловити автор. 

Але дость часто ся стрїчаме зо сітуаціов, де авторови ся не пода-
рило яснїше і обєктівнїше высвітлити своїм текстом ідею, проблем 
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громады. В тій сітуації бадатель мусить быти барз чуйный к позіції 
автора, жебы ани він не допустив ся хыб. Але взникають і такы сіту-
ації, коли крітік аналізуючій твір прийде к глубшым заключіням, як 
сам автор. То можеме высвітлити тым, же автор творить свій новый 
художнїй світ на основі свого погляду, таланту ці світогляду. Але тот 
самый художнїй світ ожывать в голові чітателя і як художнїй твір, і 
як конкретна жывотна пригода в контекстї неєднакости порозуміня і 
неєднакой оцїнкы матеріалу художнёго твору, што є запрічінено не-
єднакостёв естетічной і теоретічной компетенції чітателя (крітіка). 

Понятя обсяг і форма помагають чітателёви лїпше порозуміти 
внутрїшню комплікованость найрозлічнїшых явів як самого жывота 
в ёго універзалности, так і проблемів окремой особы, помагать про-
никнути до многозначности одношінь міджі окремыма уровнями 
смыслів художнёго тексту, котрый бы чітателёви поміг выстигнути 
скрыты в глубинї художнёго твору головны думкы, ідеї як посолство 
чітателёви авторьского ідеалного „я“. Одношіня обсягу і формы 
скрывать в собі і іншу, неменшу „функцію“ – они мають послужыти 
чітателёви раціонално яснїше і точнїше задефіновати і огранічіти 
вонкашнє не барз важне од внутрїшнёго важного, од основы і смысла 
художнёго твору. Одношіня обсягу і формы далше служать чітателё-
ви, жебы яснїше порозумів способ їх зособнёваня (воплочіня) од спо-
собу екзістенції. Обсяг будеме розуміти як основу предмета, як носи-
теля вшыткых міродатных смыслів у художнїм творї, а форму будеме 
розуміти як веце або менше успішну орґанізацію основы предмету і 
ёго смыслів. Є то екстерна часть обсягу. 

Могло бы ся указати, же форма не є аж така важна в порівнаню 
з обсягом. Треба знати, же обсяг і форма ся находять в амбівалент-
нім одношіню, т. є. єдна часть без другой не може екзістовати, і хоць 
міджі нима є „вічный конфлікт“ і конштруктівне пнутя так, як екзі-
стує пнутя в математіцї міджі плусом (+) і мінусом (-), міджі женов і 
мужом, днём і ночов і под. Є то універзалне одношіня, без котрого не 
може екзістовати на земли жывот в ёго універзалній подобі. З погля-
ду еволуції форма выступать як стабілнїша часть обсягу, бо она „звя-
зує“ части до єдной сістемы, што не можеме повісти о обсягу. Він є 
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тов частёв сістемы, котрый є вічно погынаючій, дінамічный і презен-
тує вічну зміну в жывотї. Правда, треба мати на увазї сферу абстрак-
тно-лоґічного уважованя (філозофія, математіка, наука...) і сферу ху-
дожнёй творивости. В першім припадї, наприклад, закономірность 
одношіня в хімії можеме озачіти формулов „H2O‟ і „га-два-о‟. Але в 
области художнёй продукції, яка ся вызначує образностёв, індівіду-
алнов бесподобностёв і унікатностёв індівідуалного погляду автора 
на світ, зміна формы веде к змінї цїлого художнёго твору. Нїмецькый 
філозоф Геґел в тім смыслї повів, же обсяг (ідея) і ёго (єй) высловлїня 
максімалніо корешпондують міджі собов, бо художня ідея носить в 
собі прінціп і способ своёй выповідї, свого роскрытя. Такым спосо-
бом она обсягує в собі і найідеалнїшу свою форму. Тоту думку на вза-
ємне одношіня обсягу і формы высловили уж давнїше нїмецькы ро-
мантіци братя Шлеґеловы, котры конштатовали, же кажда правдива 
форма є орґанічна, што значіть, же она є все детермінована обсягом. 
На высвітлїня такого тверджіня є велё прикладів: каждый прозаічный 
художнїй твір можеме сфілмовати, т. є. перевести го на „язык філму“, 
але „філмове слово“ о тім самім текстї уж буде нове слово о нїм, бо 
старый текст дістав нову „філмову“ форму. 

На зачатку ХХ. стороча Ф. де Сосюр уж ясно твердить, же мате-
ріална єдиніця, т. є. слово в своїй фонетічній формі може екзістова-
ти лем вдяка ёго смыслу. Смысел без формы не екзістує, а художня 
форма не мать значіня без корелації з обсягом.15 Образно повіджено: 
чорну мачку не мож вышмарити за дверї так, жебы єй чорна фарба 
зістала в хыжи. Обсяг і форма в художнїм творї творять нероздїлну 
єдность, котра додавать художнёму твору інтеґралность, а чітатель 
ёго принимать як жыве єство, тїло, котре взникло не як резултат ло-
ґічного моделованя, але як резултат довгых чоловіком болячо выно-
шеных думок. Так написаный художнїй твір выступать перед нами як 
аналоґ упорядкованого і компактного еталону самого жывота. 

Форма художнёго твору, котра в собі „несе“ ёго обсяг, реалізує ся 
в творї троякым способом: а) конкретнов предметностёв (онтолоґія 
твору, соціокултурны артефакты реалности), яка творить „поетічный 

15  Бахтин, М. М.: Эстетика словесного творчества. Москва 1979. 
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світ“; б) словесным полотном художнёго твору, художнёв речов, шті-
лістіков, або і „текстом“, в) соодношінём і росположінём в худож нїм 
творї каждого матеріалного і словесного „каміня“, т. є. композіції. 
Огнищом в художнїм творї зістає обсягова ровина. Є то субстанція 
твору, бо в нїй таїть ся як обєктівне, так і субєктіне зачатя. Она обся-
гує вшытко, што втягнув до себе автор з навколишнёго світа, зарівно 
є то ёго познаня світа, ёго світогляд, познаня і інтуіція, ёго неповтор-
на індівідуалность. 

Але обсяг і форма – то не статічны понятя. В художнїм творї они 
можуть і поміняти ся місцями. Так, наприклад: обсяг мінять ся на 
форму в сітуації, коли ідейно-тематічна основа твору переходить 
до людьскых характерів, до їх емоціоналного світа, до їх думок, 
пережываня і скутків, котрыма автор конкретізує ідею твору через 
усвідомленость реалного матеріалу. Ф. М. Достоєвскый о тім свого 
часу написав, же художнёсть є способность так высловити посеред-
ництвом окремых протаґоністів і образів в романї свою думку, жебы 
чітатель, кідь прочітать роман, перфектно порозумів думцї писателя. 
І з думкы Ф. М. Достоєвского выходить, же при чітаню тяжкого ху-
дожнёго тексту треба велику увагу обертати на характеры, з якыма ся 
стрїчаме в творї, бо і образ (характер, дїёва особа) може вплинути на 
обсяг, як, наприклад, образ Отела або Гамлета.16 Переход обсягу до 
формы дїє ся на уровни сюжету і композіції, бо і они як атрібуты фор-
мы непрямо впливають на обсяг росположінём і орґанізаціов (архі-
тектоніков) вшыткого матеріалу художнёго твору. Архітектоніка – то 
суть общі прінціпы будованя штруктуры художнёго твору, і хоць каж-
дый художник слова може будовати штруктуру свого твору по свому. 
Архітектоніка беспосереднё є споєна з композіціов і сюжетом, сісте-
мов подїй у творї. Переход обсягу до формы дїє ся і в поезії в сістемі 
рітмічно-інтоначных средств, якы ту мають барз важне емоціоналне 
і естетічне значіня (рітмічны модулації, алітерація, асонанс і т. п.).

З назначеного выходить, же з погляду общности і естетічности 
будеме поважовати за добротны такы художнї творы, в котрых ідеал-

16 В історії літературы можеме стрїтити ся зо сітуаціов, коли автор моделовав образ, 
котрый наслїдно нутив автора змінити свій первістный замір.
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на форма орґанічно одповідать конкретному обсягу, якый адекватно 
обєктівно і творчо выносить проблемы свого часу. 

      
3.3 Тема. Тематічность

Художнїй прозаічный твір є онтолоґічно самостатный орґанізм, 
орґанізованый як фіктівна реалность, без котрой бы автор не міг ве-
сти комунікацію з чітателём. Вонкашню реалность, як і артефіціално 
художню, т. є. вшытко, што впливать на внутрїшнїй світ авторa, бу-
деме поважовати за (в універзалній подобі) матеріал художнёго тво-
ру.17 Внутрїшню художню реалность конкретного художнёго твору 
будеме называти темов. 

В научній літературї можеме ся стрїтити з терміном тема в 
різных значінях. В старій Ґреції слово thema означало основу дачого, 
позіцію, але в науцї о літературї темов означують предметы зобра-
жіня, художнё перетрансформованый матеріал. Тема довєдна з ідеёв 
суть централныма понятями художнёго твору. Она є ёго орґанізую-
чов силов, яка споює окремы компоненты до єдного компактного 
смыслового цїлку. Тему можеме охарактерізовати і так: она обсягує 
вшытко, што стало ся предметом зображіня, оцїнїня і познаня. Мо-
жуть то быти духовны пережываня і навколишнїй світ; то, што в тій 
або іншій мірї дотыкать ся чоловіка в ёго універзалній реалізації. Є 
то яв або предмет, котрый выбрав собі автор, котрый як майстер сло-
ва ёго переосмыслює і творить з того новый фіктівный світ за помочі 
художнїх средств. Тема є „розллята“ до окремых частей твору – зачі-
наючі мотівами, діалоґами, композіціов, образами, епізодами, сцена-
ми і т. п., кінчаючі епілоґом, кідь він находить ся в творї. Вшыткому 
тому „давать жывот“ тема, котру выберать автор, котра є беспосе-
реднё споєна з ёго жывотом, скушеностёв, світоглядом, інтересами, 
трапінём, болями і т. п. Треба підчаркнути, же автора не інтересує 
поверьхня емпірія, але глубокый смысел, якый є спрятаный перед 
очами нескушеного чоловіка. Художник слова допереду проникать 
до ядра, котре він роскрывать перед чітателём у формі, яку му дік-

17 В словацькій теоретічній літературї стрїчаме ся з понятём „látka“ (латка). Подробнїше: 
Rakús, S.: Látková intencia témy. In: Realizácie textu 5. Levoča: Modrý Peter, 1998, с. 58-62.
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тує обсяг. Р. М. Рілке в тім контекстї выголосив: „Глядайте глубину 
предметів.“ 

В маленькых художнїх жанрах стрїчаме ся з єднов домінантнов 
темов, але в повістях або романах можеме стрїтити і веце тем, але і 
там єдна домінантна тема детермінує главну обсягову лінію – в прозї 
є частїше судьба єдного і веце протаґоністів, у драматічнім творї тема 
детермінує главный конфлікт, а в ліріцї тема моделує ся мотівами. 
Домінантна тема часто назначена, счасти одкрыта в самій назві тво-
ру: Гамлет, Дон Кіхот де Ламанча, Фауст, Гайникова жена, Русины 
і т. п. Але назва твору може мати і сімболічный характер, як напри-
клад, Зелена фатаморґана. Назва твору не все може нести в собі об-
сяг твору. Она може быти поставлена і так, жебы провоковала і была 
в опозіції самому обсягу. В художнїй літературї часто стрїчаме ся і 
з такыма художниками, котры назвы своїх робот цїлено называють 
так, жебы не указовали ани на обсяг, ани на конфлікт, ани на сюжет, 
ани на тему. 

При характерістіцї темы треба мати на памяти і час, єй одноші-
ня к часу. З погляду того крітерія темы можуть быти актуалны лем 
куртый час – такыма найчастїше суть публіцістічны темы, котры до-
тыкають ся „єдного дня“ на єдній сторонї, а на другій – находять ся 
темы, якы суть актуалны „вічно“ – онтолоґічны темы, темы любви, 
смерти, щастя, правды. З такыма темами стрїчаме ся во вшыткых 
часах, в літературї вшыткых народів і во вшыткых културах. Такы 
темы будеме нызавати „вічныма темами“. Протаґоністами такых тем 
часто звыкнуть быть люде-бунтарї, якы выступають проти аморал-
ности, глядають ідаеалы людьскости, правды, красоты і любви. Але 
частїше зістають самы зо собов як росчарованы скептіци. Они суть 
вічнов іншпіраціов ідеалу людьскости, ку котрому вертають ся писа-
телї протягом віків. 

Дакотры теоретіци художнёй літературы у „вічній тематіцї“ 
выдїляють підґрупы тем, наприклад, онтолоґічных тем, якы обри-
совують хаос, космос, універзалії як огень, воду, міфолоґічны архе-
тіпы, антрополоґічны темы – духовны проблемы окремого чоловіка і 
громады, в якій жыє, вічна тема боротьбы добра і зла (Ф. М. Досто-
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євскый) і т. п. Художнї творы з таков тематіков звыкли называти і „фі-
лозофсков літературов“. Другу підґрупу „вічных тем“ творять темы 
з културно-історічнов тематіков. До той ґрупы односиме художнї 
творы, в якых писателї пишуть о жывотї народа або народів конкрет-
ного часу, о шпеціфіках народного і каждоденного жывота, пишуть о 
найважнїшых пригодах народа, о войнї, револуції, о народных траді-
ціях і святках – світьскых і реліґійных, о історії народа (Князь Лабо-
рець, Русины) і окремых вызначных персонах народа і много іншых 
подобных тем.

Стрїчаме ся і з літературов, де тематіков є будучность, т. є. з 
„фантастічнов“ літературов, літературов фентезі. Але найчастїшов 
темов художнёй літературы є сучасность – політічна, економічна, 
културна ці морална сітуація в народї, котра найвысшов міров де-
термінує духовну атмосферу як окремой особы, так і цїлых ґруп, 
прожываючіх в єдній громадї (державі). Таку художню літературу 
называме літературов „соціалнов“. Найжаданїшов і найросшыре-
нїшов є література з тематіков самотного чоловіка і ёго каждоденый 
жывот. Образ чоловіка – централный образ в іскустві слова. Він 
найвекша тайна на земли і в космосї, яку до днешнїх днїв іщі ни-
кому не подарило ся роскрыти, высвітлити і высвітити. Але і ту мы 
бы могли выдїлити дакілько „підтем “, наприклад, темы, де автор 
хоче проникнути до своёй душы, вызнати ся в самім собі, порозумі-
ти смыслу своёй екзістенції, де центром перцепції є автобіоґрафіч-
ность. Таку літературу мы бы формално могли назвати ісповіднов 
літературов.  

Богато заступена є і художня література з тематіков творивой кух-
нї писателїв, т. є. зо самым іскуством. Тота тема доміновала в іскустві 
в другій половинї ХІХ. і в цїлім ХХ. сторочу, што мож счасти высвіт-
лити наступом тоталітных режімів, де проблем слободы чоловіка і 
слободы самого художника ставать ся вопросом голой екзістенції. 
Але і в даній літературї, і хоць предметом художника є іскуство, пе-
ред собов маме не так саме іскуство, як самого чоловіка во вшыткых 
можных формах ёго жывота. То значіть, же добротный художнїй твір 
малоколи є єднотематічный (окрем лірікы). Фабулный і дараматіч-



54

ный твір є частїше політематічный, што назначує, же автора твору 
траплять многы іншы проблемы. 

Із назначеного выходить, же тематіка художнїх творів є така не-
конечна, як неконечный є наш світ, світ чоловіка во вшыткых фор-
мах ёго екзістенції. Але ани найнаданїшому писателёви людьской 
історії іщі не подарило ся описати цїлый світ і чоловіка в нїм. Він 
выберать лем дакотры проявы чоловіка, котры ёго найвеце інтересу-
ють і будуть інтересовати ёго чітателя. Бо книга в послїднїм часї мо-
же быти про писателя і добрый торговый артікел. При аналізї18 темы 
і тематікы треба мати на увазї час пригоды, міста пригоды, способ 
зображованя матеріалу – узкый, плыткый, шырокый, глубокый, ак-
туалный і т. п. 

В школьскій практіцї, але нелем ту, стрїчаме ся зо стотожнёванём 
понять тема і проблема – они часто беруть ся як сінонімы, што по-
важуєме за несправне. Проблему будеме розумітити як конфліктне 
і смыслове заміряня темы, єй конкретізацію, заострїня темы. Тема 
може быти вічна, але проблема може модіфіковати ся, мінити ся. Так 
на тему любви в старій Ґреції позерали ся інакше, як в середнїх ві-
ках в Европі, Отело розумить любов інакше як Ромео, але і Анна 
Каренїна (Л. Н. Толстой) зо своёв траґіков є беспосереднё споєна зо 
сітуаціов у Росії, де проблемы розводу не было, т. є. проблема тїс-
нїше звязана з часом, місцём, традіціов, културов і т. п. Проблема є 
неповторна форма окремого чоловіка, ґрупы, етніка і народа... 

При сумарованю той части треба підчаркнути слїдуюче: най-
важнїшым і над вшыткым домінуючім в іскустві і художнїй літе-
ратурї „стоїть“ чоловік в найрізноманїтнїшых своїх подобах. Він 
выступать і як носитель універзалных (антрополоґічных) даностей, 
і як носитель конкретной културной традіції в своїй неповторній 
єдинич нос ти, і як носитель естетічного коду.

18 Есин, А. Б.: Принципы и приемы анализа литературного произведения: Учебное посо-
бие. Москва 1998. 
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3.4 Проблема і проблематіка художнёго твору
Кажда сітуація зо жывота, котру чітателёви приближує автор, уж 

обсягує тему, він давать єй ідейне оцїнїня і є самостатным пробле-
мом. З того погляду каждый художнїй твір выступать перед нами як 
многопроблемный. Якраз ту треба глядати прічіну многых поглядів 
крітіків на тот самый художнїй твір, а при тім ани єден погляд не буде 
повторёвати ся. Прічіну неєднакости поглядів треба глядати якраз в 
многопроблемности художнёго артефакту, з котрого каждый крітік 
по свому выбере собі таку проблему, ку котрій він інклінує з погляду 
своёй естетічной і ідейной позіції. 

Словацькый теоретік літературы Станїслав Ракус19 понятя про-
блема выдїлив з ёго одношіня к темі і матеріалу („látky‟), яка є ре-
зервоаром і мімохудожнёв основов темы; тема є уж художнё тран-
спонованым матеріалом у художнїм творї, якый автор собі выбрав, а 
понятя проблема розумить як конфліктне і смыслове заміряня (рїша-
ня) темы. В поглядї на понятя проблема Ракус згоджує ся з поглядом 
вызначного російского теоретіка літературы Л. І. Тїмофеєва,20 якый 
проблему художнёго твору видить як „единство темы и идеи“, т. є. 
видить конкретну сторону жывота в конкретнім єй ідейнім модело-
ваню, видить многотемно і многопроблемно. Проблему потім будеме 
 розуміти як діспропорчне заміряня темы. Проблема без темы не  
екзістує. Але з проблемов ся стрїчаме уж при селекції автором мате-
ріалу, якый транспонує до тематічной позіції, в котрій зарівно розви-
вать ся і формує і сама проблема. 

Дана теоретічна проблема художнёй літературы не може быти 
підцїнёвана і недоцінёвана, бо мать беспосереднїй вплив на продук-
цію і авторьску методу, але і на саму інтерпретацію характеру ху-
дожнёго тексту. Проблема скрывать в собі зачаточный замысел, замір 
автора, якый є в каждім творї і мож єй ясно вычітати. Є то проблема, 
з котров пізнїше буде конфронтовати себе і чітатель, што може в нїм 
19 Rakús, S.: Látka, téma, problém, tvar (Náčrt teoretických a terminologických východísk). In.: 
Realizácie textu 5. Levoča: Modrý Peter, 1994, с. 5- 12. 
20 Тимофеев, Л. И.: Основы теории литературы. Москва: Издательство „Просвещение“, 
1966, c. 142-170.
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выкликати докінця і контроверзны одношіня і не мусить згоджовати 
ся з авторьскым селекчным поступом, з ёго вектором погляду на про-
блему, але і з ёго смысловым рїшанём. То значіть, же матеріал, якый 
собі выберать автор, є тота часть будучого тексту, яка буде доступна 
і чітателёви. Зато автор не може хоцьяк маніпуловати з матеріалом і 
мусить тримати ся лоґікы жывота, і кідь тот матеріал він може дефор-
мовати з вызначеного поетолоґічного погляду.   

3.5 Ідея художнёго твору
Паралелно з понятями „тема“ і „тематіка“ екзістує і понятя „ідея“, 

котре многы чітателї розумлять як „одповідь“ писателя на выбраны 
темы або тематіку. Ідею в художнїй літературї треба розуміти як до-
мінантну думку, яку автор „облїкать“ до образів, котры помагають 
авторови роскрыти тему через їх дїяня, конфлікты, реч, композіцію 
і т. п. Она не може быти высловена раціонално. Добрї написати ху-
дожнїй твір – є дуже комплікованый процес, котрый може у писателя 
„тягати ся“ даколи і цїлы рокы. Ідея в собі обсягує і дар, з якым чоло-
вік приходить на світ, і особну скушеность, і погляд на світ, і ідеоло-
ґічну анґажованость, гляданя найвгоднїшых слов і остатнїх художнїх 
средств. Як приклад барз тяжкой роботы при реалізації ідеї, уведеме 
слїдуюче: писатель мусить быти обдарованый способностёв дефор-
мовати в своїм творї час (вік), споїти минулость зо сучасностёв, на 
мало сторінках вырисовати пригоды, котры тягали ся рокы, або треба 
росписати ся на многых сторінках о куртых моментах, якы (може) 
рїшучім способом вплинули на цїнность художнёго твору і привели 
чітателя к глубшому, сучасному і інтересному порозуміню самого іс-
куства, і того, як оно родить ся. Ідея не може быти высловлена даяков 
фразов або лем єдным образом, она є „сплетїнём“ душы автора, ёго 
чувства, пафосу в художнїм текстї. Зато порозуміти ёго ідею, значіть 
порозуміти ідеї каждого з компонентів твору в їх сінтезї і сістемі од-
ношінь, порозуміти субєктівности автора в творї і ёго творчій кон-
цепції. Ідея твору – є тота ёго часть, де автор дашто одшмарює, де не 
приїмать, крітікує або потверджує, заставать, є адвокатом ідеї. 
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В основі ідеї є заложеный конфлікт, якый може мати найрозліч-
нїшу форму, силу, обсяг ці характер. Од силы і характеру конфлікту 
залежить емоціонална атмосфера художнёго твору. Она може быти 
траґічна, катастрофічна, драматічна, героїчна, романтічна, сентімен-
тална, гуморістічна, сатірічна, іронічна і саркастічна. Емоціоналне 
одношіня – є одношіня писателя к тым характерам, якы рисує через 
їх зображіня. То значіть, же вшыткы стороны обсягу художнёго твору 
– тема і тематіка, проблема і проблематіка і ідейне оцїнїня автором 
находять ся в нероздїлній єдности. Їх не мож оддїлити од себе, але 
треба їх діференцовати. З того выходить, же ідею художнёго твору бу-
деме розуміти як єдность вшыткых сторон ёго обсягу – емоціоналны, 
образны, главны думкы писателя, котры суть резултатом ёго выбіру 
і оцїнїня. 

Ідейне oцїнїня автором зображованых характерів можеме называ-
ти і тенденціов автора, яка є выражена образами, персонажами тво-
ру. Але писатель нїґда не є „чістым“ художником. Окрем образного 
моделованя тексту він є носителём і такых поглядів, котры выслов-
лює в общіх увагах, увагах політічных, філозофскых, моралных або 
реліґійных думок, котры можуть чітателёви скомпліковати сітуацію 
– яснїше формуловати ідею/-ї, тенденцію писателя. Такыма увагами 
автор найчастїше повірює дакотрого протаґоністу (резонера) худож-
нёго твору. Але наданы писателї частїше обходять ся без резонерів, 
без додаточных пояснёвань сітуацій. 

При становлёваню ідеї твору треба мати на увазї і історічно 
„правдиву“ або „неправдиву“ позіцію автора, бо він не все мусить 
стояти на ідейній высотї свого часу. Він може преферовати окреме 
перед общім, необєктівне перед обєктівным, неважне перед основ-
ным і т. п. Про народ, котрого писатель є трібуном, мусить быти но-
сителём ідей, достойных свого народу. Ідейно-емоціоналне порозу-
міня характерів в їх позітівнім або негатівнім смыслї, яке одповідать 
„правдї“ часу, заслугує історічно обєктівне приниманя чітателём 
такых художнїх творів. З подобнов сітуаціов стрїчаме ся в лірічных 
творах русиньского поета Юрка Харитуна, якый наповненый жалём 
з ліквідації семох валалів на Снинщінї, де была побудована гать на 
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затримованя питной воды про цїлый реґіон восточной Словакії, судь-
бу людей, і хоць семох валалів, кладе высше над судьбу людей цїлого 
реґіону Словакії. 

Але є ту і інша, далеко важнїша сітуація; сітуація споєна з цїл-
ковым соціокултурным процесом у світї. В другій половинї ХХ. сто-
роча позіція чоловіка в модернім і постмодернім часї кардінално ся 
змінила і настала важна зміна і в основі културы. Єдным з основных 
проявів художнёй літературы на граніцї ХХ. і ХХІ. ст. є єй тенденція 
депрофесіоналізації в духовнім жывотї громады. Продукція худож-
нёй літературы уж не є преференціов художників-професіоналів, але 
є то продукція, мы бы повіли, якa продукує ся як на „выробнім пасї“. 
Она є заміряна на успокоїня не раз аж елементарных людьскых і ін-
штінктівных потреб. Чекати, же в новій художнїй літературї стрїтиме 
ся з „дуелом“ великых ідей, котры в минулости были призначны лем 
про ідеолоґів-професіоналів, є помалы уж дость наївне. Художня лі-
тература стала ся „камаратков“ уліцї і шырокой, не барз духовно не-
скромной, людьской масы. Творцї такой літературы не раз без одпо-
відности перед чітателём стали росшырёвати часто і дештруктівны 
ідеї, а ідеї, котры донедавна были частёв класічной естетікы, стали 
ся анахронізмом сучасности. Таку літературу днесь называме „масо-
вов літературов“. Она є частёв постмодернізму, котрый фактічно зрїк 
ся высшых цїнностей жывота. Є то продукція отвореного практіціз-
му, де абсентує глубше раціоналне ядро. Така продукція літературы 
„выраблять“ про громаду частїше антігуманны тенденції і шырить їх 
посередництвом літературы, котра понукать ся як дашто інтересне і 
цїнне. І зато треба створити днесь таку філозофску концепцію худож-
нёй літературы, котра бы одражала основу і потребу художнёй літера-
туры як соціалного яву нелем про сучасны днї, але і про далшы рокы. 

3.6 Мотівы і епізоды в художнїм творї
Мотів у прозаічнім художнїм творї належить к найменшій смысло-

вій єдиніцї тексту, яка прихылює ся к темі і цїлій ёго концепції; сам 
по собі він є без смыслу. В научній літературї можеме стрїтити ся і 
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з такыма варіаціями ёго вжываня: „мотів творчости“, „фолклорный 
мотів“, „лірічный мотів“, але і „мотівна штруктура“ тексту, што треба 
мати на памяти, з якого боку будеме розуміти смысел мотіву. Понятя 
„мотів“ до художнёй літературы быв перенесеный з музикы, де він 
спочатку означовав ґрупу, котра ся складала з пару рітмічных нот. До 
художнёй літературы „мотів“ учены внесли на означіня найменшого 
єй сюжетного компоненту, якый смыслово уж не мож розложыти на 
меншы части.21 Є то основне псіхолоґічне або образне зерно, котре 
лежыть в основі каждого художнёго твору.

Дуже велике значіня мотіву прикладали в фолклорї при порівню-
ючо-міфолоґічнім аналізї сюжетів в устній народній творчости – в 
приповідках. Не меншу порозность мотівам давали і науковцї кул-
турно-історічной школы (А. Н. Веселовскый, Поетіка сюжетів, 
1940), якый твердив, же мотівы суть найпростїшыма формулами, ко-
тры могли взникати в подобных каждоденных сітуаціях в роздїлных 
пралюдьскых племенax самостоячіх од себе. В мотіві Веселовскый 
відїв елемент акції і звязовав ёго з сюжетом і фабулов (термін увели 
формалісты). 

Мотів може мати семантічну штруктуру з найрозлічнїшыма інва-
ріантами (любов без взаємности, смерть героїнї, мотів підведженой 
жены, мотів украдженой жены і т. п.), з якыма ся можеме стрїтити в 
художнїх творах многых писателїв. Такы мотівы належать к архіті-
пічным, котры суть повязаны з конкретным културным контекстом. 
На мотів ся можеме позерати і з погляду ёго функціонованя в текстї, 
коли змія (в приповідцї) може быти замінена чортом, орлом, або і 
ворожылёв, т. є. мотів є споєный з обсягом тексту і конкретно ся реа-
лізує лем в контекстї.

Мотів не є лем елемент, з котрого а + б + в = сюжет. Мотів, окреме 
тото ся тыкать першого мотіву/речіня – інціпіту, діктує проґрам сю-
жетного розвиваня темы. В тім смыслї мотів моделує якость думкы, 
характер далшого розвиваня темы. Він „інтріґує“ і дінамічно „про-
ґрамує“ слїдуючій мотів, т. є. він є сюжетоґенный. О рїшучім значіню 
першого мотіву в романї Сто років самоты ёго автор Ґабрієл Ґарція 
21  Першый раз понятя „мотів“ вжыв Й. В. Ґете.



60

Маркез говорить, же при путованю автом пришла ёму єдна думка на 
розум („О велё років пізнїше перед тварёв катів плуковник Ауреліано 
спомянув собі на тото давнїше пообідя, коли го отець взяв зо собов, 
а він першый раз увідїв лед.“). В тім моментї в ёго голові взникла 
представа о романї, якый став ся єдным з найвызначнїшых романів 
двадцятого стороча. А С. Ракус в тім смыслї говорить, же треба дати 
за правду тым, котры твердять о великім значіню першого мотіву/
речіня, бо „хто ёго мать, мать вшытко“.

Як приклад не дость щастного ужытя мотіву, усуджованя, приве-
деме зачаток новелы Зелена фатаморґана Марії Мальцовской: „Чо-
ловік найчастїше споминать на молоды часы. Тадь то рокы, кідь 
зазнаме всякого. І доброго, і планого. В тім часї ся чоловік находить, 
як кібы в скаралущі. Розвивать ся, як цвіт на черешнї. Выпхати ся 
мож з того обалу лем тогды, як прийде час, кідь цалком дозрїє. Да-
коли стачіть ся неограбаным способом дотулити білого домика, та-
кой ся пораниш, што ті буде тякнути на цїлый жывот. А кідь ся 
народиш в теплї, обколесеный ласков, розвиваш ся в добрых условіях, 
выпадеш із скарлущі, як міцна істота...“22 Уведженый мотів-усуджо-
ваня претендує собі на семантічну штруктуру, котра мать стати ся 
„філозофскым“ фундаментом далшых пригод, наратівного компо-
нованя вшыткых частей. Уведженый мотів не несе в собі глубшый 
„філозофскый“ смысел; він є лем повторїнём знамой людьской му-
дрости, але окрем того, мотів в дакотрых частях новелы дістає ся „до 
конфлікту“ з іншыма текстами, тверджінями. Наприклад, протаґо-
ністка Вал выросла „в теплї“, „обколесена ласков“, „в добрых услові-
ях“, але не выпала із „скарлущі як міцна істота“. Наспак, як чітатель 
поступно ся дізнає, наша протаґоністка є нещастна, не любить свою 
роботу, як жена не реалізовала ся і хоче змарнити ся. То свідчіть і о 
тім, же Мальцовска на уровни мотівів не придавала тексту потрібну 
увагу, што, наконець, знижує і ідейно-естетічну уровень тексту. Мо-
тів не став ся в своїй силї контінуалным носителём нового смыслу.       

Каждый мотів є фактічно предікатівна сила, яка жене сюжет, точ-
нїше першу інформацію допереду, чім він детермінує перспектіву 
22  Мальцовска, М.: Зелена фатаморґана. Ужгород: Выдавательство В. Падяка, 2007, c. 9.
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далшого моделованя поступку. Мотів є беспосереднё споєный і з мо-
делованём фіґуры (протаґоніста), яку можеме штудовати з комплексу 
мотівів. На основі того можеме мотівы і класіфіковати: в приповід-
ках – то буде міфолоґічный мотів, в іншім текстї мотів-сітуація, мо-
тів-образ, мотів-характерістіка, мотів-пейзаж, псіхолоґічный мотів і 
т. п. В Поетічнім словнику23 Тібор Жілка приводить характерістіку 
мотівів, за помочі якых мож дефіновати сітуацію, пригоду і акцію. 
На тій основі, як твердить Жілка, можеме говорити о окремых сортах 
мотівів: о описнім мотіві, о мотіві природных подїй, о мотіві акцій, о 
інтеракчнім мотіві, о мотіві усуджованя і т. п. 

В сучасности аналіза авторьского художнёго твору з погляду 
сістемы мотівів є дость росшырена і продуктівна, але науковцї мо-
жуть принимати функцію мотіву з розлічных поглядів, што може 
привести к аналоґічным резултатам аналізы. Наприклад, застанцї 
псіхолоґічной, псіхоаналітічной і феноменолоґічной школы жрідло 
мотівів глядають в унікалній авторьскій псіхіцї, свідомости і не-
свідомости (В. Ділтей, Річард, Старобіньскый). Кідь літературный 
крітік оберне увагу на вязаня мотівів у художнїм творї, він може 
постигнути авторьскый репертоар мотівів і тым легше проникну-
ти до лоґікы авторовых думок, авторьской кухнї. І ту функціонує, 
же одношіня міджі языком образів і особнов скушеностёв автора 
рїшучім способом формує художнїй і естетічный світ художнёго 
твору. Такыма мотівами може быти: „слобода і воля“, „память і за-
бытливость“, „выгнанство“, „одплата“, „спокій“, „земля і небо“, „час 
і вічность“, „самотность“ і т. п. В художнїм творї можеме стрїтити 
ся нелем з мотівом, але і з лейтмотівом.24 Повторность мотіву є 
ёго домінантным знаком. Як чітатель обявить лейтмотів у творї, він 
мусить слїдовати ёго повторность і найти єй прічіну, мусить стано-
вити, яку функцію мотів несе і яке мать значіня про чітателя при 
цїлостній аналізї тексту. 

23 Žilka, T.: Poetický slovník. Bratislava: Tatran, 1987, с. 79-82. 
24 Лейтмотів - повторяна в граніцях тексту ґрупа слов (слово), котра є споєна до смысло-
вого ряду. „Лейтмотів є важный елемент на будованя сюжету, якый додавать твору основ-
ный характер і котрый є повязаный з темов і основнов ідеёв твору. Лейтмотів є главным 
мотівом твору“ (Т. Жілка).
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В художнїм текстї мотів може повнити і суґестівну функцію, кідь 
стрїчаме ся з повторюючіма лексічныма частями, якы служать на 
вытворїня налады в текстї. В такій сітуації мотів выступать як еле-
мент речовой орґанізації і не обсягує смыслову затяженость. Але і 
так науковець в такім мотіві мусить „чути“ важный знак підтексту, 
котрым автор притягує увагу чітателя к важным знакам авторьского 
роздумованя. Як приклад такого суґестiвного мотіву мож увести мо-
тів смерти під колесами в романї Л. Н. Толстого „Анна Карєнїна“. 

Найчастїшов функціов мотіву, з котров ся стрїчаме в художнїм 
текстї, є тематічна функція. Teматічный мотів є найменшов частёв 
епізод, якы суть меншов частёв сюжету і фабулы25 і детермінованы 
темов і ідеёв так, же сімболіка мотіву є дость часто высловена уж в 
назві художнёго твору. В дакотрых научных роботах науковцї пова-
жують одношіня мотіву к ідеї як одношіня простого к складнїшому, 
як бунку (клїтку) з орґанізмом, як слово з речінём, де тему розумиме 
як высокый ступінь сцїлености, а мотів як часть конкретной темы. 

Мотівы можуть выступати в позіції моделуючой функції, то зна-
чіть, же мотівы споюють найрозлічнїшы части художнёго тексту, чім 
забезпечують штруктурну і семантічну споєность. З таков функціов 
мотіву стрїчаме ся там, де він є носителём підтексту, другой скрытой 
смысловой уровни. З такыма мотівами часто стрїчаме ся в творчости 
Ф. М. Достоєвского, де мотів є споєный з темов, але сучасно він несе 
в собі псіхолоґічный підтекст. З аналоґічныма мотівами стрїчаме ся і 
у Пруста, як і у другых романістів ХХ. стороча. І так, мотів є частёв 
речового потоку художнёго твору, фактором ёго тематічной цїлост-
ности, як і важным елементом ёго композіції. Моделуюча функція 
мотіву і ёго всебічный потенціал у художнїм творї є єдна з пріорітных 
задач при аналізї ідейно-художнёго цїлку. 

Епізода на роздїл од мотіву є релатівно самостатный компонент 
акції, пригоды, дїяня в сюжетно-фабулній сістемі прозаічного, ліро-е-
пічного або і драматічного художнёго твору. Є то компонент, котрый 
быстрый чітатель легко може обявити і придати му належне значіня 

25  Томашевский, Б.: Поэтика. Краткий курс. Москва 1996. 
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в текстї як важній смысловій части композіції. Без епізод не мож фор-
мовати цїлостно закінченый текст, але треба знати, же она є лем лан-
цочком, частёв ідейно-естетічного плану цїлого твору. Епізоду мо-
жеме внимати і як мікрохудожнїй твір, котрый композічно має свою 
експозію, завязку, розвиваня дїї, кулмінацію, розвязку і епілоґ. І зато 
треба уважнїше становити найблизшы єй одношіня – до і по епізодї, 
як і выяснити єй семантічну або естетічну функцію на данім місцю 
тексту. Найчастїше подїя, котру автор старать ся высвітлити посе-
редництвом епізоды, зачінать ся конкретнїшым мотівом. Як приклад 
уведеме гуморный текст-сценку А. П. Чехова „Повадив ся зо женов“. 
Текст-сценка – є єдна епізода з каждоденного жывота, котра складать 
ся лем з двох мікро смыслово ся розвиваючіх мотівів – з описного 
мотіву і мотіву акції. Чеховови стачіли дві неповны сторінкы тек-
сту, на котрых віртуозно пересвідчіво, естетічно і лоґічно высміяв 
домашнёго пана – нетерпезливого, некрітічного, пановачого, наду-
того мужа, котрый хотїв застрїлити ся лем зато, же поливка на столї 
не была зогрїта так, як чекав ґазда. По перечітаню сценкы чітатель 
діставать ясну представу о „душевных муках“ героя, о „карї“, на яку 
він одсудив ся уж на самім зачатку. Чехов назначів при характерістіцї 
героя тонкы переходы в ёго наладї, котрыма він сам роскрыв свою 
душевну убогость. Автор притім выужыв художнї детайлы, котрыма 
высловив своє одношіня як к самому протаґоністови, т. є. к самій ідеї 
тексту, але сучасно обернув увагу чітателя на найважнїшый проблем 
моменту жывота, проблем аморалности. 

При аналізї тексту з позіції епізоды треба мати на увазї: яку зада-
чу автор поставив перед себе, якы детайлы домінують, як детайлы 
характерізують окремых героїв і їх одношіня міджі собов, ці стрїчаме 
ся з подобныма детайлами і в іншых епізодах, до якой міры детайлы 
міняють ся і чім є вызвана тота зміна? Щастливо выбраный автором 
детайл – свідчіть о ёго майстерности і іскустві постеречі всеобще 
в єдиничнім, є то свідоцтво ёго културы, як і філолоґічной ґрамот-
ности чітателя. Російскый прозаік написав: „Як чітате книгу, треба 
на самый перед постерїгати детайлы і насолоджовати ся нима“ (В. 
Набоков). Не треба ту підчарковати, же дакотры детайлы можуть в 
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художнїм творї стати ся і многозначныма сімболами і мати глубокый 
псіхілоґічный, соціалный і філозофскый обсяг. Іншый писатель о 
детайлї повів так: „Главне – найдийте детайл... він высвітлить вам і 
характеры, із них выростуть і сюжет, і думкы“ (М. Ґорькый). В дакот-
рых художнїх творах можеме стрїтити ся і зо всунутыма епізодами. 
Є то найчастїше росповіданя єдного з героїв твору о даякых своїх 
проблемах, якы не все мусять мати беспосереднє одношіня к самому 
проблему. Є то способ, якым автор хоче „збоку“ підчаркнути даякы 
самостатны части, котры бы могли іщі лїпше заострити конфліктну 
сітуацію.                                             

Мы назначіли, яка притягуюча може быти про штудентів робота 
при аналізї епізоды. Она укаже на їх начітаность і поможе їм самос-
татно думати. Але на самый перед треба ся навчіти методіку аналізо-
ваня епізоды. 

3.7 Сюжет, фабула і конфлікт
В теоретічній літературї стрїчаме ся з многыма поглядами на од-

ношіня сюжету і фабулы, але в послїднїм часї літературны крітіци 
фабулу розумлять як наслїдность пригод так, як ся дїють. А сюжет 
буде тота наслїдность пригод, з якыма стрїчаме ся в художнїм текстї 
так, як їх пороскладав сам автор. В минулости понятя „фабула“ озна-
чало „приповідку“, „байку“, конкретный жанер. Пізнїше оно зачало 
означовати тото, што зіставать як основа, як ядро пригод. Першу на-
учну характерістіку „сюжету“ і „фабулы“ дали російскы літературоз-
нателї-формалісты, якы їх штудовали з погляду аналізы штруктуры 
художнёго твору.

Сюжет в художнїм творї – є росположіня вшыткых подїй так, же-
бы автор досягнув желаный ефект. То значіть, же сюжет будеме ро-
зуміти як суму автором пунктуално продуманых подїй, пригод, якы 
взаємно „стрїчають ся“, суть у взаємнім конфліктї – од зачатку до 
кінця. Спрощено можеме повісти і так, же сюжет є основна схема по-
дїй художнёго твору, змайстрована в лоґічній наслїдности проходячіх 
подїй і одношінь протаґоністів (образів) в контекстї основной темы 
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і проблемы твору. З назначеного выходить, же сюжет є дуже важный 
компонент художнёго твору і средство высловлїня думок писателя за 
помочі словесного зображіня выдуманых персонажів у їх конкрет-
ных поступках і одношінях; в художнїм прозаічнім текстї кажде сло-
во є частёв сюжету.  

Сюжет художнїх текстів, якы базують ся на конфліктї (не платить 
то про імпресіоністічно компонованы тексты), може обсяговати слї-
дуючі компоненты: експозіцію, завязку подїї, розвитя подїї, кулміна-
цію, розвязку подїї. Цїлём експозіції є представити дакотрых прота-
ґоністів художнёго твору, як і сітуацію, в якій зачінать ся розвивати 
конфлікт. Она лем зачінать мотівовати дакотры акції, котры настануть 
пізнїше. Експозіція лем назначує, што бы ся могло стати, і зато од нёй 
не може чітатель чекати, же стрїтить ся зо вшыткыма персонажами. 
Наспак, може ся ту стрїтити з другорядныма персонажами. В експо-
зіції часто стрїчаме ся з частёв тексту, котрый можеме называти і пе-
редісторіов. Є то завязка подїї – зачаток подїї або і веце подїй, з якых 
зачінать ся розвивати основна подїя. Часто зачатком подїї можуть 
быти обычайны сітуації каждоденного жывота. Про науковця або і 
чітателя є важне найти зачаток основной сюжетной пригоды, котра 
детермінує характер далшого розвиваня сюжету. Розвиваня пригоды 
– найвекша і найважнїша часть сюжету, яка розвивать ся дякуючі на-
пятю міджі конфліктныма сторонами. При аналізї твору треба основ-
ну увагу давати якраз тому аспекту сюжета. Треба слїдовати темпо 
подїї, павзы, спомалїня розвоя подїї, діалоґы, в котрых высвітлюють 
ся позіції протаґоністів. Кулмінація є найвысша точка в розвиваню 
подїї, коли конфлікт досягує найвыпуклїшу і найострїшу форму, за 
котров наслїдує нагла зміна в одношінях міджі воюючіма сторонами. 
Розвязка пригоды – часть сюжету, яков закінчує ся твір. Ту часто ав-
тор пояснює, як змінили ся одношіня міджі окремыма сторонами, а 
чітатель може дізнати ся, якы наслїдкы принїс конфлікт. Але частїше 
ставать ся, же автор не вносить далшы обяснїня до тексту. Він може 
і назначіти, як зложыв ся жывот дакотрого протаґоністы по закінчі-
ню основного конфлікту. В дакотрых текстах можеме стрїтити ся і з 
пролоґом (експозіція) і епілоґом (на кінцю). Треба додати, же окремы 
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компоненты сюжету не суть правилом про вшыткы тексты. То зале-
жить од автора і ёго задач, якы він ставить перед себе. 

Фабула – є то подїйна основа художнёго прозаічного твору, очі-
щена од конкретных художнїх детайлів, яку мож абстраговати із сю-
жету як мімохудожню величіну. Є то поінта, „выслїдок“ ідеї, котру 
можеме вызначіти лем по прочітаню тексту. В сучасности науковцї 
позерають на фабулу як на матеріал про сюжет, т. є. фабулу розумлять 
як сукупность подїй в їх лоґічнім прічінно-навязнім одношіню. 

Конфлікт „стоїть“ міджі сюжетом і фабулов і споює їх. Він є глав-
нов погынаючов силов художнёго твору і детермінує сюжет в ёго 
окремых штадіях. Конфлікт можеме розуміти і як форму колізії міджі 
мінімално двома силами, якы воюють міджі собов, або і міджі двома 
сторонами єдного характеру. В художнїй літературї стрїчаме ся, на-
приклад, з таков тіполоґіов конфліктів: протаґоніста ся ставлять про-
ти природным силам; протаґоніста вступать до боротьбы з другым 
чоловіком або з громадов, де конфлікт выступать як соціалный про-
блем; внутрїшнїй, частїше псіхолоґічный конфлікт героя зо собов; 
провіденціалный конфлікт, де протаґоніста вступує до „войны‟ із 
судьбов, або докінця з надприродныма силами. Є то барз спрощена 
тіполоґія конфліктів, бо фактічно они суть „неконечны“ так, як не-
конечный є жывот у своїх (конфліктных) формах. Окрем того на ха-
рактер конфліктів рїшучов міров впливав час і култура в даній етапі 
розвиваня громады. Так, наприклад, в ХХ. сторочу можеме відїти до-
мінованя художнёго „внутрїшнёго“ конфлікту, де автор зосереджовав 
ся на творїня аж ґлобалного безнадїйного, розорваного образу чоло-
віка, в душі котрого конфліктують міджі собов свідомость і несвідо-
мость, біолоґічне і соціалне, нерїшучій конфлікт субєкта і обєкта – з 
одчудженов реалностёв. Конфлікт так ставать ся жрідлом розвиваня 
сюжету, якый забезпечує наростаюче напятя, котре лем рїдко затри-
мує ся гамованями в подобі описных сцен і епізодами; тоты напятя 
наконець доводять героя до катастрофы, по котрій наслїдує розвязка.

Треба памятати, же главный конфлікт складать ся з цїлого ряду 
дрібнїшых конфліктів на різных уровнях художнёго тексту. Тыма 
уровнями можуть быти: композічна, семантічна, штілістічна, ідео-
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лоґічна і т. п. З того выходить, же конфлікт є поліконфліктом, што 
од науковця выжадує шкрупулозну роботу, бо справне вызначіня 
конфлікту поможе чітателёви точнїше порозуміти будованя сюже-
тів і обєктівнїше розвивати далшу аналізу. Конфлікт реалізує ся як 
словесный діалоґ-дуел, де кажда сторона уводить свої арґументы або 
протиарґументы. 

В другій половинї ХІХ. ст., але главно в ХХ. ст. стрїчаме ся з 
такым явом, як внутрїшнїй конфлікт (Ф. М. Достоєвскый). Кідь вон-
кашнїй конфлікт зачінать ся і кінчіть в єднім і тім самім художнїм 
творї, то внутрїшній конфлікт як ґлобалный проблем чоловіка мало-
коли може быти „вырїшеный“ за помочі єдного або двох сюжетів. 

3.8 Образ в художнїм творї.  
Художнїй образ як концентратор інформації

Кажда громада екзістує і є функчна до того часу, покля ёго чле-
нове решпектують становены правила, нормы і цїнности. Такы пра-
вила, нормы або цїнности (звыкы, традіції) закорїнюють ся і в общім 
решпектують ся ани не зато, же люде собі усвідомлюють їх ужыток, 
але зато, же субєкт або цїла комуніта, кідь їх решпектують, може ре-
латівно добрї фунґовати, репродуковати і розвивати ся. На роздїл од 
них, іншы люде або ґрупы, котры тыж решпектують іншы нормы і 
прінціпы, з даякых прічін одставають або вымерають. В жывотї су-
бєкта або громады дїє ся природный „выбір“ справных норм, і хоць 
доказати хосен тых „справных норм“ є дость тяжко. Наука лем по-
ступно їх доказує. Але люде не можуть чекати на вынайджіня науков 
„найлїпшых норм“ жывота. Чоловікови зіставать лем єдно – опера-
ти ся на прінціпы, котры понукають реліґії, або і на чародїйну силу 
іскуства. Мы того погляду, же основным посланём іскуства (супер 
функціов) є вношіня до свідомости, псіхікы людей такы прінціпы, 
нормы, пересвідічіня, котры лоґічно часто не мож доказати, але про 
ёго жывот і екзістенцію суть важны. Але і так нам неясно, в чім суть 
прічіны такого необычайного впливу іскуства, художнёй літературы 
на чоловіка. Нукать ся нам далшый вопрос: в чім є єй авторіта? Нау-
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ковцї і теоретіци літературы твердять, же одповідь є барз проста. Є то 
художнїй образ і емоціоналный характер іскуства. Але і так зістає 
без одповідї вопрос – чом якраз художнїй образ проявлює ся (высту-
пать) як найефектівнїше средство оволодїня і уложіня собі до памя-
ти індівідуума тых норм і цїнностей, котры вызначають ёго думаня 
і справованя, котры му ґарантують можность безпечно пережыти. 
Жебы мы пересвідчіво одповіли на тот вопрос, коротко доткнеме ся 
проблему концентрації в жывотї чоловіка.

Справна тактіка перемогы (на досягнутя обчекованого резулта-
ту) в будьякій роботї чоловіка або громады є в тім, же треба кон-
центровати потрібну енерґію в справнім часї на справнім місцї, т. 
є. жебы марно ся не тратила на неважны роботы. Такых прінціпів 
чоловік тримав ся все. Были то прінціпы ефектівной концентрації, 
де він пришов на то, же резултат ёго роботы є детермінованый вына-
ложенов намагов. Концентрація му помагала выналожыти лем неми-
нучу (крітічну) міру намагы (енерґії), котра му ефектівно забезпечіла 
успіх. Якраз тота неминуча міра выналоженой силы доволює нам 
дашто „переломити“, „пробити“ – здолати перешкоду і досягнути 
вызначеный цїль. А чоловік од звіря одлишує ся тым, же на роздїл од 
нёго доказав вынайти умелы средства і знакы на актівный вплив на 
окружаючі обставины. Ефектівность тых средств і знаків вызначує 
ся їх способностёв забезпечіти высоку концентрацію енерґії і інфор-
мації, чім досягує ся высока ефектівность. Уведеме простый приклад 
з нашого жывота: каміню в руцї додаєме енерґію кідь го двигнеме, а 
він єй верне при допадї, наприклад: на орїх, мушлю або і на непри-
ятеля. Але кідь привяжеме камінь на паліцю (рыбарьскый прут), ёго 
траєкторія, а вєдно з нёв і енерґія од нашмарїня аж по допаджіня мно-
гократно підвышить ся, наросте і єй концентрація енерґії в моментї 
допаду або наразу.   

Чоловік так, як мы указали на прикладї з камінём, аналоґічно 
створив собі іскуственны „концентрованы“ средства, жебы вплива-
ти на духовный жывот. Єдным з них є художнїй образ (тіп, особа, 
персонаж, протаґоніста, герой і под.). Він діспонує высоков спо-
собностёв інформації, чім створює собі предположіня на здоланя уж 
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єствуючого інформатівного порога, як і на взник новой інформації 
– цїннїшой, „высшой“. Така способность є дана лем наданым писа-
телям, котры досягують в даній области несмірны резултаты. Мы 
їх называме художниками слова. Художнїй – субєктівный образ ся 
так ставать образом і одражінём, окремов, самобытнов рефлексіов 
реалного світа, бо він є выслїдком творчого художнёго оформлїня. 
Так в художнїй літературї ся стрїчаме з великым феноменом, коли 
обобщеный тіп в собі концентрує неповторну незвычайность і силу. 
Такый кумулатівный ефект абсентує в понятї, бо нероздїлность по-
нятя в нїм є забезпечена не асімілаціов, але лем всеобщім знаком. Ху-
дожнїй образ одлишує ся од понятя конкретностёв своїх признаків. 
Наприклад, понятя „ябко“ обсягує вшыткы ябка – черевены, зелены, 
окремы сорты і т. п. Образ діспонує лем єдным значінём – може быти 
лем червене. Зато в многорозмірнім просторї образ будеме розуміти 
як точку, а понятя як множыну точок. Але і художнїй образ „втягує“ 
до себе дакілько точок, што значіть, же і художнїй образ подобно як 
понятя діспонує становленым ступнём обобщіня. Але механізмы 
обобщіня суть діаметрално одлишны. Художнїй образ і при высокім 
ступню обобщіня хранить свою унікатность і неповторность.

3.8.1 Компактность художнёго образу
Компактность художнёго образу будеме розуміти як звязность 

міджі окремыма признаками образу, котры доволюють нам на основі 
єдных становити іншы, або хоцьлем єдну з них. Інакше повіджено, як 
при аналізї образу твору подарить ся нам вызначіти в крайнїй мірї лем 
єден важный (основный) знак, остатнї знакы правдоподобно можеме 
выабстраговати з нёй. Понятя не діспонує таков характерістіков. З 
повідженого выходить, же художнїй образ інклінує к найвызначнїшій 
конкретности, але і к найповнїшому оформлїню назначеной ідеї. І 
зато множына знаків образу є взаємно смыслово споєна і оддїлити їх 
єдно од другого не мож. 

Художнїй образ указує ся перед нами як дуже лаконічный арте-
факт, котрый позбавеный вшыткых непотрібных проявів, котры бы 
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лем бесцїльно і неефектівно „обтяжовали“ текст і самотнїй образ. 
Память субєкта, якый підлїгать прінціпу максімалной інформації, ос-
лободжує ся автоматічно од незаважных знаків і охаблять собі лем 
найінформатівнїшы. Тота характерістіка тексту є дана талантом авто-
ра, наприклад, так, як то стрїчаме в творчости А. П. Чехова. Споми-
нана характерістіка художнёго образу забезпечує ёму потрібну силу, 
яка є вынучена на приниманя недоповіданых, але в жывотї общества 
дуже важных норм і цїнностей в свідомости індівідуума. Художнїй 
образ будеме розуміти як сістему конкретно-емоціоналных средств, 
за помочі котрых автор композічныма кроками моделує і высловлює 
художнїй обсяг, т. є. творчім способом творить другу фіктівну реал-
ность. 

Образ (характер) „отварять ся“ лем при взаємных односинах з 
другыма образами (характерами). Так находиме і в „Зеленій фата-
морґанї“ М. Мальцовской, де Ілька, главна протаґоністка, выступать 
перед чітателём то в домашнїй средї, то в школї, інтернатї, в містї, 
в шпыталю і т. п. В каждій новій сітуації єй образ компактнїшый і 
новшый. Писатель такым образом злучує міджі собов такы сітуації, 
в котрых окремы персонажы во взаємодїї доповнюють єден друго-
го і такым образом взникать єден цїлый, архітектонічно компактный 
художнїй твір. Не тяжко постеречі, же зображіня образа дїє ся так, 
же автор уводить все новы і новы інформації, котрыма уточнює об-
раз. Він може намалёвати ёго вызор, зобразити ёго портрет, але може 
обернути ся к прямій речі образа, де формов монолоґа може одкрыти 
ёго псіхічне положіня. В руках автора є способ і формованя інфор-
мацій, якы нам приносить художнїй твір. Тот способ будеме называ-
ти композiціов (складаня, формованя). В научній літературї стрїчаме 
ся з понятём „тематічне будованя“ (Й. Грабак), яке є вгоднїше про 
вшыткы словны выповідї. Сінонімічно понятю композіція одпові-
дать і понятя „взаємне одношіня тематічных частей“.

Каждый образ складать ся з двох частей: фактолоґічной і з етіч-
ной (цїнностной). Обидві части находять ся в амбівалентнім од-
ношіню, продуктом котрого є образ-знак, якый треба внимати як 
фундаменталне понятя в теорії літературы, котре доволило яснїше 
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формуловати такы понятя в теорії літературы, як „фабула“, „сюжет‟ і 
„композіція“ і лїпше порозуміти їx взаємным одношіням.

3.9 Композіція художнёго твору
Термін „композіція‟ не мать єднозначне толкованя. Композіцію 

часто стотожнюють з іншыма катеґоріями – сюжетом, фабулов, а да-
коли і сістемов образів. Вєдно з терміном „композіція‟ вжывають ся 
близкы за смыслом ёму слова: архітектоніка, будованя, конштрук-
ція, штруктура художнёго тексту. Частїше композіцію односять к 
формі художнёго твору. В дакотрых научных роботах такы композіч-
ны катеґорії, як художнє пространство, час, точка зрїня беруть ся як 
дуже важны при становлїню штілу, поетікы, світогляду, што значіть, 
же їх поважують за главны средства, котры характерізують внутрїш-
нїй світ твору і зачіслюють їх к обсягу. Композіцію мы розумиме так: 
є то розложіня взятого (выбраного) про художнїй твір матеріалу в 
такім порядку, при котрім автор досягує найвысшый ефект есте-
тічного впливу на чітателя.

Художнїй твір, і хоць є то фікція, розумиме як форму „жывота“, 
т. є. він є про нас єден цїлок з лоґічно орґанізованыма і неминучі-
ма елементами, з котрых ся складать, складать ся з елементів, котры 
розложены до сістемы, де дїяня зачінать ся, розвивать ся і, наконець, 
кінчіть ся. Композіція є неминуча форма зображіня жывота в худож-
нїм творї, то значіть, же каждый твір, котрый береме до рук, мать 
свою композіцію. В центрї композіції стоїть образ (характер), т. є. 
композіція є детермінована характером. Він споює до єдного цїлого 
твору вшыткы ідейно-тематічны компоненты, ёму автор підряджує і 
художнї средства.

На композіцію можеме позерати ся і як на проблем точкы погляду 
автора на світ, з котрой розвивать ся росповідь в художнїм творї. В 
тім смыслї взникать тіполоґія композічных можностей, котры рела-
тівізованы проблемом з „точкы погляду“, т. є. до увагы приходять 
розлічны погляды на розуміня жывота автором. Они зарівно одпо-
відають різным підходам аналізы штруктуры художнёго твору. Так, 
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наприклад, домінантна точка погляду може быти ідеолоґічна, може 
быти выражена в планї фразеолоґії, з погляду просторовой і часовой 
характерістікы, в планї псіхолоґії і т. п. Ідеолоґічный погляд може 
автор прямо або непрямо зобразити, може то быти точка погляду 
рос повідача, яка є інша як погляд автора, або може то быти і погляд 
даякой іншой фіґуры. Але з погляду композіції ідеолоґічна оцїнка да-
вать ся з єдной важной позіції. Найчастїшов точков погляду автора є 
уровень фразеолоґії, коли автор характерізує різных героїв вшелия-
кым языком, коли самы герої характерізують єден другого і т. п. 

З функчного погляду елементів твору композіцію дїлиме на вон-
кашню і внутрїшню. Вонкашня орґанізація текстів є споєна з родовов 
і жанровов шпеціфіков текстів. В епічных текстах вонкашня композі-
ція тыкать ся дїлїня на томы, книгы, части, главы різного роду перед-
слову, дослову і т. п. Внутрїшня композіція є орґанізація предметного 
світу художнёго твору, де катеґорії як фраґменты, точка погляду, 
простор і час, сюжет, сістема образів, субєкто-обєктны одношіня, 
художня реч творять внутрїшню основу тексту. 

Домінантнов композічнов катеґоріов тексту є час і простор, з ко-
трыма є чоловік бесконечно споєный. Кажда метафора часу є про-
сторова метафора, а каждый художнїй твір „репродукує“ реалный 
світ і вывжывать дакотры ёго законы, в тім чіслї і ёго формы, як час 
і простор. Але у фіктівного, друготного світу суть і час, і простор 
фіктівны. Ту час і простор можуть перерывати ся і міняти. Художнїй 
твір може захоплёвати рокы і десятьроча, час може розвивати ся ско-
ро і помалы, може заповняти ся сітуаціями, але і зіставати „пустым“; 
простор може быти маленькый, але і великый як в історічнім романї. 
М. Бахтїн в тім смыслї написав, же признакы часу ростворяють ся в 
просторї, а простор діставать смысел і мірять ся часом. Найвекшы 
можности вывжываня часу і простору суть в епіцї. Залежить то од фі-
ґуры росповідача, котрый може ростяговати, стискати або і заставити 
час. Характер часу і простору залежить од жанру художнёго твору, 
але і од самого одношіня автора к тым катеґоріям (главным непри-
ятелём героїнї в романї Б. Набокова „Лоліта“ быв час зато, же він не 
доволив єй навікы охранити молодость і красу. Де краса, там і біль, 
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зато же краса є мінлива). Култура і художня література ХХ. стороча 
ся мінила і зато, же сформовали ся новы концепції часу і простору, 
якы понукли природны наукы. Але деформація часу і простору в лі-
тературї не може быти самоцїлём.

В епічных художнїх творах можеме говорити о різных тіпах ком-
позіцій подля зложіня, яке взникать на основі взаємных одношінь 
сюжета і фабулы: є то лінійный, інверзный, перстінёвый і новелістіч-
ный тіп. В лінійній композіції охранює ся фабулна наслїдность, т. є. 
зміны ся дїють в кронікалнім смыслї, а основным прінціпом будова-
ня прямой (лінійной) композіції є строгый порядок уведженых по-
дїй за дотримованя єдной лоґічной лінії прічінно-наслїдных вязань. 
Стрїчаме ся з „точковов“ композіціов, де автор ся концентрує лем на 
єдну епізоду, на єден момент із жывота, котрый видить ся авторови 
як дуже важный і сімптоматічный. Подїя ся ту розвивать на малім 
ограніченім просторї і часї, де цїла штруктура художнёго твору є 
якобы стиснута до єдной точкы. Така композіція могла бы ся здати як 
проста аж трівіална. Але наспак, она выжадує од автора поскладати 
мозаїку подїї з маленькых детайлів і подробностей так, жебы нако-
нець змайстровав жывый образ зволеной подїї. Главный кумшт такой 
композіції є в найджінію великого в малім і указати чітателёви, же на 
створїня драматічной сітуації не треба великый жанер, же і мала епі-
зода може нести великый художнїй потенціал. Характерістічным зна-
ком „точковой“ композіції є максімалне зужіня поля подїї (епізоды), 
гіпертрофічне заміряня на детайлы і смысловы нюансы, як і указати 
велике через мале.

Протиполом „точковой“ композіції є „плетена“ композіція. Выдї-
лює ся комплікованов сістемов зображованых з великов силов подїй, 
котры стають ся з різныма особами (героями) в різных моментах ча-
су. Автор сплїтать до єдиного компактного цїлку громаду подїй, якы 
ся дїють теперь, в минулости а даколи удїють ся в будучности. Ав-
тор переходить од єдного протаґоністы к другому, творить цїлый ряд 
складных одношінь з єдным цїлём – сплести великый образ своёй 
історії. Уведжена композіція характерістічна про „велику“ прозу, яка 
помагать зроду великого художнёго полотна. Інверзный тіп композіції 
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назначує, же автор переставлює фраґменты часу, даколи під впливом 
і ретроспектівного погляду дозаду. В новелістічній композіції автор 
замірно скрывать важны подїї так, же ся одкрывають аж на кінцю 
твору, чім автор тримать чітателя в напятю і понукать му нечеканый 
фінал. З таков композіціов ся стрїчаме в епізодї А. П. Чехова „Пога-
дав ся зо женов‟. Ку композічным поступам належать: повторёваня, 
зміцнёваня, монтаж і протиставлїня.

3.10 Час і простор
Час і простор належать к основным катеґоріям бытя, без котрых 

чоловік собі не може представити свою екзістенцію. Не можеме собі 
без часу і простору представити прозаічный і драматічный твір, кот-
рый художнїм словом „аналізує“ реалный світ. Час і простор вступа-
ють до твору через мотівы і тему (подїю, конфлікт). При аналізї часу 
в творї треба ся операти на обєктівный, реалный і фізічный час. Але 
сучасно треба памятати і на індівідуалный, субєктівный час (біоло-
ґічный час), котрый не є ідентічный з реалным часом. Окрем того ек-
зістує і псіхолоґічный час. Російскый літературный теоретік Ю. Лот-
ман увів окрем того і новше понятя – художнїй час, бо в художнїм 
творї стрїчаме ся з часом сюжету і з часом фабулы. То значіть, же 
автор може „маніпуловати“ з часом подля художнїх потреб – час мо-
же заставити, попогнати, спомалити в залежности од характеру подїї 
і конфлікту. То залежить і од того, ці автор є беспосереднїм участ-
ником подїї, або лем другорядным позерателём. В першім припадї 
час розвивать ся так, як кобы автор пережывав го в реалнім жывотї. 
В другій сітуації художнїй час є псіхолоґічным часом автора. Треба 
на тім місцї підкреслити, же час в худжнїм творї може детермінова-
ти і жанер: в драмі час подїї і час росповідача суть ідентічны, але в 
епічных творах творять діхотомічну ґрупу. В кроніцї час розвивать ся 
лінійно, што не мож повісти о великых прозаічных жанрах. 

В художнїм творї принимають участь три субєкты – автор-твори-
тель, герой і чітатель-реціпєнт, зато час і текст треба відїти в слїду-
ючім взаємнім одношіню: реалный час взнику твору, час функчного 
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дїяня художнёго твору і час ёго приниманя (росшіфрованя текста). 
Фактічно час автора – то є форма зображіня героя і ёго жывота. А 
довго, як говорив Т. Манн, не мож говорити о жывотї, то бы привело 
к бесконечности, зато треба в художнїм творї стиснути час, бо доб-
рый текст мусить мати свій рітм – він мусить пулзовати, загущовати 
ся, спомалёвати, попоганяти і т. п. Така орґанізація часу приходить 
із членїнём тексту. Сюжетный час – то є розвиваня росповідї, а она 
розвивать ся скорїше, сінхронно, в діалоґах а помалше – в описах. 
Сюжетный час вшелияко односить ся к фабулному часу (хронолоґіч-
на дісгармонія). 

Признакы часовых форм в художнїм творї: уведжіня експозіції 
до росповідї, але окрем прямой експозіції можеме стрїтити ся і з не-
чеканым вступом („ex abrupto‟), коли переповіданя зачінать ся уж з 
„розбігнутой“ акції і лем поступно, пізнїше автор знакомить чітате-
ля зо сітуаціов протаґоністів (затримана експозіція). Даколи лем на 
кінцю чітатель дізнать ся о вшыткых подїях (реґресівне розвязаня). 
Часова орґанізація тексту тіпу „Ich-Erzählung‟ (од першой особы) 
цїлено підряджує ся псіхолоґічній сітуації росповідача, залежить од 
волї субєкта, котрый діктує цїнностны орьєнтації в творенім худож-
нїм світї. 

Пригоды, якы творять сюжет (час), корешпондують міджі собов 
різно: найчастїше стрїчаме ся з огранічінём зачатку і кінця сітуації, 
де текст будує ся на єдній подїйній лінії (малы епічны і драматічны 
творы); каждоденный час – то є траґічный час людьской екзістенції. 
Такый час не мать ани катеґорічного зачатку, ани катеґорічного кінця; 
кронікалны сюжеты, де пригоды міджі собов рівноцїнны, розвива-
ють ся самостатно і міджі нима не суть прічінно-наслїдны одношіня 
(„Одісея“ Гомера, „Дон Хуан“ Байрона). Шпеціфічно функціонално 
выступать час у фолклорї. 

Художнїй простор вєдно з часом є нероздїлна часть штруктуры 
художнёго світа. Простор як і час є актівным феноменом тексту, бо 
він створює вгодный простор про поступ, розвиваня подїї. Дінамі-
ка є предположінъм ёго екзістенції. Способ художнёго освоїня часу і 
простору в літературї М. М. Бахтїн назвав „хронотопом‟. Хронотоп 
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служить на освоїня реалной часовой основы і доволює закомпонова-
ти до художнёго полотна єй вызначны моменты (хронотоп дорогы, 
каштеля, ізба приятя, провінчного містечка, природы, родинной або 
і робочой іділы т. п.).26 В ліріцї час є момент, котрый обсягує мину-
лость, сучасность і будучность. Час в ліріцї є час максімално псіхо-
лоґізованый. 

М. М. Бахтїн27 є автором антропоцентрічной концепції простору 
художнёго тексту. Він пришов к заключіню, же в художнїм творї є 
двояке споїня світа і чоловіка: а) світ твореный звонка як окружіня 
протаґоністы, і б) світ твореный зднука як душевно-духовна сфера, 
яка обсягує думкы і чувства. Ю. М. Лотман в роботах, в котрых обер-
тать ся к проблемам семіотікы простору, указав на ёго споїня з другы-
ма сістемами, главно з етічныма. Як приклад може нам послужыти 
локално-етічна метафора, яку понукнув на характерістіку персонажа 
– образ дорогы, де модел дорогы, підчаркує ідею поступу, яка детер-
мінує тіп художнёго героя (Обломов в романї „Обломов‟ І. А. Ґонча-
рова, доктор Жіваґо в романі „Доктор Жіваґо‟ Б. Л. Пастернака). В 
першім прикладї аж хворобна статічность, в другім – віхрёвата не-
спокійность. 

Лотман28 выдїлив і штыри тіпы художнёго простору: точковый, 
лінійный, плоскатый (дворозмірный) і обємный; лінійный і плоска-
тый тіп можуть мати як горізонталне, так і вертікалне направлїня. 
Лінійный простор може і не мусить обсяговати признакы направлїня. 
Тыкать ся то такых темпоралных катеґорій, як „путь жывота“, „гляда-
ня смыслу жывота“, „хаос“, „положіня“, і хоць і в такых темах про-
стор не є безгранічный – він в собі обсягує можность ходу од зачатку 
до кінця. Про точковый тіп простору характерістічна наслїдность 
самых епізод, котрых обсяг не вяже ся на обсяг слїдуючіх епізод. То 

26 В ліріцї не є сюжет. Але Ю. М. Лотман, російскый теоретік літературы, твердить, же 
в ліріцї є свій особитый сюжет. Наприклад, споминаня лірічного субєкта є „перетинаня“ 
просторово-часовых граніць - найскорше споминать ся о минулім, пережытім, пізнїше зно-
ву вертаня до днешнёго дня, але уж другого змінившого ся чоловіка, котрый, споминаючі 
порозумить дашто барз важне. 
27 Бахтин, М. М.: Эстетика словесного творчества. Москва 1979. 
28 Лотман, Ю. М.: Анализ поэтического текста. Ленинград 1972.
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може быти простор єдного дому, ізбы і іншых подобных окремых 
„точок“. 

Художнїй простор діспонує як общіма, так і частковыма знаками 
контінуума. То є „запрічінене“ тым, же художнїй світ є одражінём 
обєктівной реалности. Писатель не може вольно черьпати детайлы з 
реалного світа без того, жебы він усвідомлёвав собі, же они можуть 
фіксовати націонално-історічный колоріт нелем через природу, пред-
метный світ, але і людьскы характеры. 

І так катеґорії час і простор помагають творити концептуалну і 
многорозмірну штруктуру художнёго твору, яка мать атрібутівный 
характер. Художнїй твір як концепт „другой реалности“ складать ся з 
многых компонентів, котры взаємно „корешпондують“ міджі собов і 
выповнюють лем їм автором даны функції. Але „внутрїшнїй світ“ ху-
дожнёго твору выдїлює ся іщі чісто своїма закономірностями, своїми 
смыслами як сістема. 

В катеґорії простору важна функція приналежить „граніцї“, як 
найважнїшому признаку художнёго простору. Она дїлить художнїй 
простор на дві „чуджі“ части, што є єднов з ёго характерістік. Тото 
дїлїня може быти: на своїх і чуджіх, на бідных і богатых, на мертвых і 
жывых. В контекстї художнёго простору треба мати на увазї і метріч-
ны знакы простору – сіметрію, асіметрію, діштанції міджі річами, 
розміры і т. п. З педагоґічно-методічной прічіны приставиме ся на 
методіцї аналізы просторовых одношінь в художнїм текстї. Як треба 
поступовати:

а) вызначіти просторову позіцію автора (росповідача) і остатнїх 
протаґоністів з їх точков погляду;

б) становити характер тых позіцій – дінамічность, статічность, 
горї, долов у контекстї їх часового погляду;

в) вызначіти главны просторовы характерістікы твору – місце по-
дїї, ёго зміны, переміщіня персонажів, тіпы простору...;

г) аналіза главных просторовых образів твору;
д) характерістіка речовых средств, котры дотыкають ся просто-

ровых одношінь.
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Із назначеного о просторї і часї художнёго твору ясно, же треба 
їх важно брати до увагы, бо катеґорія часу і простору є інтеґралнов 
частёв філолоґічной аналізы художнёго тексту. 



79

4 ЧЕТВЕРТА ГЛАВА

4.1 Язык художнёй літературы
Язык художнёй літературы вєдно з языком реліґії і языком наукы 

є єдным з найважнїшых языків културы. Але язык художнёй літера-
туры в сістемі людьской комунікації як язык словной културы якостно 
одлишує ся од штандартного языка, в котрім ся реалізує комунікація 
в каждоденнім жывотї. Даный яв мож высвітлити історіов самой кул-
туры, де уж в давній минулости ішов процес „дїлїня“ языка на язык 
каждоденной комунікації і язык „высшой“ духовной і матеріалной 
културы. Роздїл міджі нима є великый, бо художнїй язык є отворена 
сістема орьєнтована на „вічну неспокійность“, на гляданя все новых і 
новых оріґіналных форм. На роздїл од літературного штандарту, кот-
рый обслугує каждоденну комунікачну потребу, художнїй язык є не-
конечна рефлексія. Літературный штандарт є конзерватівна сістема, 
але художнїй язык – то є вічне гляданя і обявлёваня. Яснїше мож тото 
одношіня высловити і так: язык – комунікація, а іскуство – гляданя 
новых (художнїх) смыслів. Є то часто язык складных смыслів і дос-
тупный лем узшому професіоналному кругу людей, што значіть, же 
літературный язык орьєнтує ся на універзалность, на ясне выслов-
лїня так, жебы то могли порозуміти і школярї, і лаіци. Але художнїй 
язык є орьєнтованый на „шпеціалізацію“, на выстигнутя нераз такых 
нюансів смысла, котры штандартным языком не мож высловити. Лі-
тературный штандарт – є норматівна ґраматіка! Язык художнёй лі-
тературы – є сіґніфікація знака, котра найдалше „заходить“ до релі-
ґійной міфолоґії. Главный роздїл в назначеных языках є в семантіцї, 
де научны терміны інклінують к єднозначности, а художнїй образ  
(і слово) к метафорї, яка обсягує як єдине, так і обще, т. є. він є  
языком „образным“. 

Окрем семантікы, літературный і художнїй язык взаємно ся од-
лишують і лінґвістічныма знаками, котры можуть проявляти ся на 
вшыткых уровнях – у фонетіцї (недослїдности у фонетіцї), морфо-
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лоґії (поетічна морфолоґія), сінтаксісї (еліпса, солецізм,29 інверзія і 
т. п.), як і творїню новых слов (лексіколоґія, деріватолоґія), орфоґра-
фії, пунктуації, продумана дегонестація речі, макароньска поезія... 
Такым способом язык художнёй літературы мы бы могли назвати як 
„многоязычіє“ („siu generis‟).

Літературно-научну дісціпліну, котрой предметом є художня реч, 
называють штілістіков. Першы научны роботы, в котрых науковцї 
зачали штудовати проблемы теорії художнёй речі, были розробены 
формалнов школов (В. Б. Шкловскій, Р. О. Якобсон, В. М. Жірмун-
скій, Б. М. Ейхенбаум, Ґ. О. Вінокур). Мож повісти, же ґрупа ученых 
з формалной школы положыла основу модерной наукы – штілістікы. 
В. В. Віноґрадов проштудовав художню реч нелем в контекстї літе-
ратурной нормы языка, але і в контекстї говорового народного языка. 
Понятёвый апарат штілістікы розробив Б. В. Томашевскій.30 Резул-
таты научных робот формалной школы пізнїше зосумарізовали P. 
O. Якобсон и Я. Мукаржовскый у „Тезах пражского лінґвістічного 
кружка‟ (1929). В уведженій роботї суть вызначены основны верь-
ствы художнёй речі. Їх класіфікація художнёй речі є слїдуюча: лексіч-
но-фразеолоґічны средства (слова і словозлукы різного походжіня: 
общо вжываны і невжываны, нововзникнуты слова, слова перебраны 
з чуджіх языків; слова, котры одповідають і не одповідають нормі, 
вулґарізмы і „нецензурована‟ лексіка. К лексічно-фразеолоґічным 
єдиніцям належать і морфолоґічны (ґраматічны) проявы языка. 

К другій ґрупі зарядили слова речовой семантікы, т. є. слова пе-
реносного значіня, алеґорії, тропы (метафора, метонімія), котры суть 
характерістічны про поезію ХХ. стороча, котра была ослободжена 
од норм лоґічно орґанізованой речі, а на їх місце наступило іскуство 
гранічно насычене нечеканыма асоціаціями.

К третїй ґрупі зарядили верьствы слов, обернуты к внутрїшнёму 
слуху чітателя: інтоначно-сінтаксічны, фонетічны, рітмічны і т. п. 

29 Выпущаня приназывників в поезії, в общім значіню - морфолоґічны або і сінтаксічны 
хыбы.
30 Томашевский, Б. В.: Теория литературы. Поэтика; як і ёго Стилистика и стихосложе-
ние. Ленинград 1959; і ёго Стилистика, 2-е изд., испр. и доп. Ленинград 1983.
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Художнё релевантна є фонетічна сторона художнїх творів (пароні-
мія – кампань – компанія); інтоначный аспект художнёй речі (інто-
нація – тембр і темпо звучаня слова, сила і вышка звуку); писмовый 
текст обсягує інтонацію, котра реалізує ся в сінтаксісї (облюблены 
фразы...).

І так, в художнїм творї главным средством індівідуалізації зобра-
жіня жывота є язык, бо він є формов общественного усвідомлїня, 
охоплює вшыткы стороны реалности, якы окружають чоловіка. 
Створїня жывых образів, або жыве выявлїня людьскых псіхічных пе-
режывань, чувств, як і емоціонално окрашеных думок, мож лем кідь 
писатель володїє шырокым богатством народного языка. Лем він, 
жывый словник народной мудрости, може найти таке слово, котре 
адекватно передавать смысел автора. Без языка не мож вымалёвати 
художнї образы і образну сістему, котра лежыть в основі художнёго 
твору. А образна сістема детермінує мотівы, лексічны, сінтаксічны і 
звуковы средства, дякуючі їм взникать єден або другый образ. В тім 
контекстї язык є формов в одношіню к образу, а образ є формов в 
одношіню к ідейному обсягу твору. Не треба барз підчарковати, же 
добрї володїти языком художнёго твору помагать науковцёви глубше, 
вірнїше і одборнїше порозуміти образам, темам і ідеям. Язык худож-
нёго твору мы бы могли прирівнати і к языку окремого чоловіка – і 
в єднім, і в другім припадї язык характерізує особитость жывотной 
скушености, културы, неповторный способ думаня, як і псіхолоґіч-
ного росположіня.

Мы уж знаме, же художня література – многоплановый орґанізм, 
з котрого можеме выдїлити дві основны стороны: а) выдуманый, фік-
тівный світ, і б) речовы, словесны конштрукції, бо лем література, на 
роздїл од остатнїх іскуств, є способна створити речове31 дїятельство 
людей.

Язык художнёй літературы є найвыразнїшый доказ културной 
уровни ёго носителя – народа. Кідь є богата література, є богатый і 
художнїй язык. Так все было в минулости, коли взникали народны лі-

31 Треба розлишовати понятя „язык‟ і „реч“. Художня реч - то суть найвысшы досягнутя 
языка.
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тературны языкы, дякуючі великым поетам і писателям (Данте в Іта-
лії, Пушкін в Росії, Байрон в Анґлії і т. п.). Художня реч так поступно 
ставала ся найвыразнїшым указателём можностей народного языка. 

Слово своёв обсяговов потенціов множить ся – оно є носителём 
номіналного значіня в літературнім языку, але в художнїм текстї „пе-
рекрочує‟ свою номіналность і нассавать додатковы значіня, котры 
набывають нову глубшу якость в порівнаню зо словом літературного 
языка. Такым способом реалізює ся „метаморфоза“ языка на худож-
ню реч. Художня реч, на роздїл од іншой лексікы (научна, офіціал-
но-урядна, говорова), фактічно є унікатно богата своїма смыслами, 
бо лексіка художнёго штілу є неогранічена. Художнїй штіл може 
вывжывати вшыткы здобыткы остатнїх штілів, може быти вжыте 
хоцькотре слово, кідь оно буде в текстї обсягово, штілістічно і есте-
тічно мотівоване. 

Єднов особитостёв художнёй літературы є єй художнё-образна 
речова конкретізація. Є то всеобща штілова даность художнёй ре-
чі. Слово конкретізує понятя і поступно переносить ёго до образу. 
Талентованый писатель старать ся так моделовати свою реч, жебы 
она конкретізовала слова і збуджовала у чітателя образы, представы. 
Другым важным знаком художнёго штілу є індівідуалность слогу. Є 
уж так дано, же каждый наданый писатель (поет) приходить к чіта-
телёви зо своїм „писмом, рукописом“, зо своёв манїров писаня, зо 
своёв сістемов художнїх кроків. Індівідуалность „рукопису“ найвеце 
ся проявлять у вжываню образописных і выразовых средств худож-
нёй речі (тропы і фіґуры). Найвызначнїша і найросшыренїша міджі 
образописныма і выразовыма средствами є метафора (скрыте по-
рівнаня). Она помагать оптімалізації приниманя художнёго тексту на 
базї аналоґії, подобности, прирівнаня і т. п. Дїє ся так на основі спо-
собности слова міняти своє значіня і діставати новый семантічный 
смысел, кідь ся дістане до нового і незвычайного контексту. Поступны 
зміны основного значіня слова называють ся тропами (ґрец. tropos) 
– вжываня слов в перенесенім значіню на характерістіку будьякого 
яву за помочі ёго секундарных значінь. Взаємне одношіня основного 
і переносного значіня слова проходить на основі подобности соод-
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ношіня явів, на основі контрастів міджі нима, або і сусїднїх значінь. 
Внаслїдку того взникли (і взникають) найрозлічнїшы подобы троп. 
Але найосновнїшы з них суть: метафора (взникать на основі подоб-
ности або контрасту явів), метонімія основана на сусїднїх значінях, 
і сінекдоха – основана на взаємнім одношіню части і цїлого. Інтерес-
нов подобов метонімії є евфемізм, котрый грубе слово замінює сло-
вом мягкым, приємнїшым про особу, котрій є адресоване. К тропам 
як найрозлічнїшым подобам перенесеных значінь належать епітет, 
прирівнаня, гіпербола, літота і іронія. Теоретіци літературы метафо-
ру поважують за главный троп. Тот погляд є такый росшыреный, же 
саме слово „метафора“ вжывать ся як сінонім образной речі.32 

Окрем словесной метафоры в художнїй практіцї суть дуже 
росшырены і метафорічны образы або і розвинуты метафоры. А да-
коли можеме стрїтити ся і з художнїм твором, котрый є сам цїлый 
метафорічный образ. Основным видом метафоры є персоніфіка-
ція (прозопопея), т. є. признакы жывого орґанізму переносять ся на 
дашто нежыве, а нежывы предметы дїють як жывы. Можеме стрїти-
ти ся і з таков сітуаціов, де персоніфікують ся і абстрактны понятя, 
але ту найчастїше вывжывать ся алеґорія. Наприклад, такым алеґо-
річным выражінём віры в художнїй літературї є хрест, надїї – котва. 
Такы алеґорії суть стабілны і не міняють ся часто. Але міджі тропами 
видиме взаємне переходжіня, што даколи барз тяжко становити якый 
троп перед нами. 

Метафора33 выступать як форма екзістенції значіня слова, але і 
як часть сінтаксічной семантікы і як способ передаваня смыслу в 
комунікації. Погляд на метафору як на лексіколоґічный феномен є 
найросшыренїшый і традічный, так як він беспосереднё є споєный 
з представов о языку як о релатівно самостатнім і незалежнім на 
речовім дїятельстві. Застанцї того погляду думають, же метафора 
реалізує ся лем в штруктурї языкового значіня слова. В другім при-

32 Прирівнаня складать ся з двох частей, але метафора лем з другой части.
33 В сучаснім світї наукы стрїчаме ся з шырокыма поглядами на метафору. Не є то выс-
лїдок несправного приступу к проблему, але є то комплікованость самого предмету мета-
форы. Є то выслїдок зміны основного погляду на учіня языка як стабілной сістемы і на 
язык як на творивый процес комунікації.
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падї главна увага кладе ся на метафорічне значіня, котре взникать 
при взаємній стрїчі слов у штруктурї словозлукы і речіня. Тот погляд 
є найросшыренїшый, бо ёго граніцї дуже шырокы і він реалізує ся 
на уровни сінтаксічного споёваня слов. Третїй погляд є „наймодер-
нїшый“. Він позерать ся на образне прирівнаня як механізм формова-
ня смыслу выповідї в шырокых варіаціях речі.

Проста метафора може быти єдночленна або двойчленна. Мета-
фора, котра перебівшує, называть ся гіпербола. Метафора розвита 
або росшырена складать ся з дакількох метафорічных слов, котры 
творять єден образ.

4.2 Переносне значіня слова
Высше мы уж споминали, же многозначне слово окрем свого 

основного значіня може обсяговати далшы смысловы нюансы і од-
тїнкы. Суть то секундарны значіня слова, коли ёго другорядный 
признак переносиме на становлїня другого яву. Такый яв у функч-
нім значіню слова называме ґрецькым понятём – троп, што значіть 
– способ выражіня, образ. Перенесїня значіня з єдного феномену 
на другый дїє ся на основі: а) подобности (метафора), лоґічных од-
ношінь (метонімія), контрасту (іронія), прирівнаня, епітета, сінек-
дохы, алеґорії, гіперболы, персоніфікації, параболы, сінестезії, ка-
тахрезы, перофразы, літоты, оксіморона, клімакса, антіклімакса 
і далшых. Погляд на тропы і фіґуры в научнім світї не є єднакый: 
дакотры науковцї просты і складны тропы поважують за „сорту“ ме-
тафоры або метонімії, а высше перерахованы штілістічны средства 
рахують тыж за тропы. 

Тропы і штілістічны фіґуры треба брати як средства, котры по-
магають лїпше высловити, яснїше назвати і спознати нове значіня 
нового яву. Язык каждого народа быв бы барз худобный, як бы сло-
во вывжывало ся лем в єднім значіню. Тропы і фіґуры художникови, 
окрем номіналного значіня слова, понукають омного важнїшу служ-
бу – з їх помочов він може шыроко конкретізовати яв, а через побічне 
значіня слова писатель може вкладати до тексту свою субєктівну  
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оцїнку вшыткого, што дїє ся в художнїм творї. З назначегого выхо-
дить, же тропы повнять слїдуючі задачі: познаваючу, індівідуалізуючу 
і субєктівізуючу.  

Найпростїшым тропом є прирівнаня, коли хочеме высвітлити 
єден яв другым за помочі секундарных ёго признаків (Л. І. Тїмофеєв). 
Прирівнаня може быти найрозлічнїшого характеру – внутрїшнє, вон-
кашнє, квантітатівне, якостне, контрастівне, прирівнаня єдной час-
ти, але і комплексу і т. п. Наприклад: „Сиджу на клатї, як на тронї 
краль“; „Чую ся, як боцан на стрїсї“; „Звукы, мелодії лукы“; „Стиш-
кы – в загородцї грядкы“; „Слова твої – кыпяток“ (Мої незабудкы, 
Ю. Харитун). Прирівнаня можуть быти і розвиты, можуть складати 
ся з дакількох слов.

Складнїшым тропом є епітет – кажде слово, характерізуюче, 
высвітлююче, даякый яв або понятя. Епітетом ту выступать при-
давник. Наприклад: деревяны годины, чорна ворона, мудра голова, 
порожня голова, стріберна береза, звіздне небо і т. п. Сінекдоху 
поважують за сорту метонімії. Она основана на перенесїню значі-
ня подля признака чіслового одношіня міджі двома явами („pars 
pro toto‟). Наприклад: „перед нами крачають шумны топаночкы“ 
(шумны дївчата), „на оборону выступило сто шабель“ (сто воя-
ків). Сінонімы – слова близкы своїм значінём. Творїнём сінонімів 
взникають різны одтїнкы в близких, але не тотожных понятях. 
Вывжываня сінонімных слов і выразів помагать писателёви спес-
трёвати реч і уникати повторёваню. Антонімы – слова протилеж-
ны своїм значінём. Вжывають ся в сітуаціях, кідь художник хоче 
катеґорічно поставити проти собі дві розлічны силы і створити 
контрастну сітуацію. З тым заміром автор може вывжывати і іс-
торічну минулость, де є много застарїлых слов – архаізмів. Такы 
слова помагають створити сітуацію давно минулых часів, мину-
лый колоріт. К архаізмам інклінують історізмы – слова, котры 
выражають уж неекзістуючій світ (дяк, брічка, терліця, кросна). 
На другій смысловій сторонї історізмів стоять неолоґізмы, слова 
новы, котры передтым не екзістовали. Суть то слова днешнёго мо-
дерного, переважно технічного світа, котры часто вжывають ся як 
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калькы. Суть то слова і з наукы, котрыма автор снажить ся актуалі-
зовати штіл. Такыма словами можуть быти і авторьскы новы слова 
(оказіоналізмы).34 В русиньскій літературї дость часто стрїчаме ді-
алектізмы, провінціоналізмы, котры не суть частёв літературного 
языка, але суть тіпічны лем про окремы области. Слова і выразы 
– професіоналізмы призначны про часть професій і соціалных ґруп 
людей так, як і вулґарізмы – слова некултурного, грубого характе-
ру, лайкы, заклинаня, псованя і т. п. 

На тім місцї мы здалека не могли спомянути богатый реперто-
ар выразных средств художнёй речі, якы помагають художникам 
пластічно высловити і нарисовати, вымоделовати, сітуації, котрыма 
планують досягнути становлены цїлї. Штуденты можуть подроб-
нїше дізнати ся о літературно-научных термінах в словниках, котры 
шпеціално суть створены про далше росшырїня і проглублїня знань 
в области теорії літературы.35 

4.3 Значіня метафор на повне порозуміня чітателём 
художнёго тексту

Науковцї о метафорї говорять, же є то „сон языка“. А на пояс-
нёваня сна треба двох людей – віщого і тлумачника. Так і метафора 
обсягує в собі і віщого (творителя), і інтерпретатора, тыж творите-
ля, бо на „продукцію“ метафор іщі нихто не написав і николи не 
напише „букварї“, т. є. як їх треба творити. Она є „помічнов руков“, 
яка помагать чітателёви дотворити собі даякый погляд на предмет, 
але не обяснює го, ани отворено не дефінує. Арістотел в тім смыслї 
твердив, же метафора лем помагать постеречі близкость предметів. 
Інакше повіджено, метафора нутить чітателя відїти єден обєкт в 
світлї другого, чім чітателёви помагать яснїше порозуміти смысловы 
конотації. 

34  Автором вжыте слово, котре не найдеме в словнику. Є то слово-нагода, мало фреквен-
товане слово, котре вносить до тексту незвычайне значіня. 
35  Štraus, F.: Príručný slovník literárnovedných termínov. Bratislava: Spolok slovenských spi-
sovateľov, 2005. 416 с.; Žilka, T.: Poetický slovník. Bratislava: Tatran, 1987. 340 с. 
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4.4 Тіпы речі
Цїлї автора, якы він ставить перед собов, детермінують способ 

переповіданя. Він може: а) статічно зобразити реалный світ, або 
описати го; б) дінамічно передати реалность в прічінно-наслїдных 
одношінях явів реалности. На основі зволеных автором цїлїв, мо-
жеме выдїлити три тіпы речі: опис; росповідь, повіданя або нарація 
і уважованя. Опис є макрокомпозічным штілістічным средством на 
будованя художнёго тексту, в котрім автор ненасилно передавать 
свої конкретны субєктівны пережываня і емоції. Они можуть до-
тыкати ся і опису пригод, сітуації, обставин, подїй, атмосферы і т. 
п. Опис є найросшыренїша форма монолоґічной авторьской речі. 
В художнїй, але і в публіцістічній літературї опис є найважнїшый 
елемент речі, якый бы мав ясно, жыво, назорно чітателёви пред-
ставити чоловіка, предмет, подїю, пригоду, яв. Опис як форма речі 
є беспосереднё споєный з особов, з містом, зо сітуаціов, зо сітуа-
тівностёв, в котрых розвивать ся дїя. Автор може концентровати ся 
на портрет, на пейзаж, сценерію або на подїї, де авторьска реч ста-
вать ся погынаючов силов смыслового і естетічного богатства опи-
су. Увести вшыткы штілістічны функції (формы) опису в художнїм 
текстї не мож. То все є детерміноване особнов скусшностёв автора, 
ёго штілу, жанру, темы і проблемы. Але треба підчаркнути, же опис 
є важный компонент художнёго полотна. Як приклад опису уведеме 
урывок з книгы Ш. Смолея „Бурї над Бескидами“36: 

„Вонка была зима. В ночі і через день морозило. Всягды было пов-
но снїгу. Селом за драгов помалы ся не дало перейти. До села мало-
коли зашло авто з плугом. Люде были нучены перед своїма хыжами 
снїг одмітовати самы.

Быв зимушнїй вечур. Анця Калинова сидїла близь шпаргета на ла-
вочцї з великов мисков піря, порола. Петро сидїв на лавцї близь стола. 
З негрубого смерекового конарика ножиком стругав нову колотовцю. 
Были то звышкы з послїднёго їх стромика. В хыжи были лем двоє. 
36  Смолей, Ш.: Бурї над Бескидами. Пряшів: Академія русиньской културы в Словеньскій 
републіцї, 2013, с. 189.



88

Клали огень, грїли ся, сидїли, бісїдовали. Петро говорив о своїм тяж-
кім жывотї в Америцї. За веце як шість років застиг пережыти велё 
вшелиякого. 

Анця уж давно хотїла Петрови повісти правду о тім, што му 
писала в своїх писмах колись до Америкы. О неправдах, котрыма об-
винёвала Петрового брата Андрія. 

Тоты кламства єй тяжыли цїлый час. До того вечара не быв 
час на таку бісїду. Ани не нашла смілости повісти Петрови до очей 
правду. 

По довгых роках аж в тот вечур позберала силы і хотїла ся при-
знати“ („Анцине признаня‟). 

Маме перед собов класічный приклад формы опису, де перед чі-
тателём, і хоць пізнїше, знову одвивать ся єдна валальска історія аж 
дословно в натуралістічній подобі. Ту не найдеме ніч компліковане, 
ани конфлікт, ани композіцію, ани глубшу думку – вшытко ту плыне 
вольно, гладко, як в каждоденнім жывотї. Є то выповідь, котра може 
гранічіти з выповідёв у кроніцї або і в писмі.

Росповідь (нарація) своїм обсягом є протилежна форма опису 
– є то дінамічна форма зображіня подїй і явів, якы не одбывають 
ся нараз, в єднакім часї, але наслїдують єден за другым або вза-
ємно підпорядковують ся. „Пришов, відїв, переміг“ –знамы слова 
Цезара бы могли послужыти як приклад характерістікы росповідї. 
Росповідь – є густо передавана сама основа того, што пригодило 
ся, стало ся. Автор частїше обертать ся к часослову минулого часу, 
абы нарисовав тїсно споєны міджі собов подїї ці явы, якы обєктів-
но могли стати ся в минулости. Так подїю можеме поважовати за 
главну часть авторьского монолоґу, в котрім писатель-росповідач 
є чоловік, котрый знать о „вшыткім“ і може інтересно і надхнено 
рос повідати. Росповідь є беспросереднё споєна з часом і просто-
ром, без котрых росповідь не може зачати ся. Штілістічны функції 
росповідї суть детермінованы індівідуалным штілом, жанром, але 
і предметом зображіня. Росповідь може быти невтрална, субєктів-
на або і обєктівізована. 
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Уважованя (увага) є функціоналный тіп речі, де хочеме дашто 
обяснити, потвердити, выповісти. Конштрукція уважованя складать 
ся з трёх частей: з тезы, доказів і выводу. Правда, в художнїм творї 
не найдеме ани тезы, ани выводы. З уважованём найчастїше стрїти-
ме ся в полеміках, рецензіях, бакаларьскых або маґістерьскых ро-
ботах, в учебниках і т. п. Тота форма комунікації є призначна про 
публіцістічный штіл, але може быти доповнена як описом, так і ро-
сповідёв. З погляду лоґікы увага є ланцочком суджінь на хоцьяку 
тему і побудована в поступній формі. Подробно тым інтересує ся 
функціонална штілістіка, яка штудує ани не так язык, як саму реч.
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5 ПЯТА ГЛАВА

5.1 Художнїй штіл
Художнїй штіл є єдна дісціпліна зо сістемы културы речі. Штілы 

языка суть резултатом ґрамотности як народа, так і самого ёго су-
бєкта. Штілами языка называме тіпы ёго функціонованя в різных 
сітуаціях, є то самобытный характер речі, котрый вывжывать тота 
або інша соціална, професіонална, або і лаіцька, неодборна, часть 
громады. Екзістує говоровый, научный, офіціално-дїловый, пу-
бліцістічный і художнїй штілы. Екзістує і „штіл“ уліцї. Говоровый 
штіл є призначный про каждоденну ненучену, слободну і непри-
готовлену монолоґічну або діалоґічну бісїду людей. Даній сітуації 
одповідають і темы, але то не значіть, же в конкретных сітуаціях 
не можуть бісїдовати і о науцї, културї і т. п. Він бы не мав ужыва-
ти ся в сферї масмедій. Говоровій речі одповідають ґраматічны і 
штілістічны рисы. Научный штіл обгосподарює науку. Домінантна 
є ту монолоґічна реч і найрізноманїтнїшый образ жанрів – научна 
моноґрафія, статя, дізертачны роботы, учебникы, інштрукції, пра-
вила технікы безпечности, рефераты, анотації, научны конференції 
і т. п. Про такы матеріалы є призначна лоґічна дісціпліна, строге 
одношіня міджі окремыма частями, точность і ясность формулова-
ня думок і т. д. Офіціалный штіл є язык, якый обслугує офіціалну 
(дїлову) сферу – комунікацію і одношіня, писемну документацію. Є 
то штіл, якый вызначує ся семантічнов замкнутостёв і стабілностёв. 
Правда, і ту можеме выдїлити области языка зо своёв неформал-
нов шпеціфіков: діпломатічный штіл, штіл юрісдікції, як і самотнїй 
офіціалный штіл. Посланём публіцістічного штілу є впливати, аґі-
товати, пропаґовати ідеї з цїлём інформовати, формовати псіхоло-
ґію громады і приносити новости. З погляду языка публіцістічный 
штіл характерізує лаконічность інформації, заступлїня політічной 
лексікы і фразеолоґії, вжываня речовых стереотіпів і кліше, емоці-
онално-експресівной лексікы і многозначности слова, переплїтаня 
публіцістічного штілу з другыма штілами (літературно-художнїм, 
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говоровым), вжываня средств штілістічного сінтаксісу (реторічны 
вопросы, паралелізмы, повторёваня, інверзія). З художнїм штілом 
як функціоналным стрїчаме ся в художнїй літературї, яка повнить 
образно-познаваючу і ідейно-естетічну функцію. Художнїй штіл є 
сумарне понятя в поетіцї тексту, є то цїлостна ёго штруктура, котра 
складать ся з поліформных частей. Художнїй штіл – естетічна кате-
ґорія, в котрій одбивать ся цїлостный образ автора, ёго інтерпрета-
ція світа, котра найяснїше указує ся в конкретнім одношіню міджі 
обсягом і формов художнёго твору. Є то процес і выслїдок творчой 
роботы художника слова, є то алхімія ёго духовного гляданя і ре-
зултат наданя і таленту. Художнїй штіл взникать як основа світо-
гляду, як выслов духовной основы чоловіка, як внутрїшнїй погляд 
на світ, в резултатї чого писатель обявлять тайности бытя. Правда, 
світогляд є лем передоснова, за котров мусить наслїдовати освоїня 
реалности через призму субєктівности і неповторности конкретно-
го таленту. Є то процес (авторьска творива дїлня), але і резултат, в 
котрім є в спресованій формі зособнена субєктівность, дякуючі ко-
трій предметы і явы реалного світа мінять ся на естетічну цїнность. 
Она буде така велика, яке значіня додасть їй сам чоловік. 

Художнїй штіл є про інтерпретатора ключом к порозуміню есте-
тічности художнёго твору, де на основі аналізы характерів окремых 
компонентів твору, можеме го конфронтовати з іншыма творами, як 
і зо самым контекстом громады. Основным ставебным матеріалом 
художнёго штілу є язык, якый є значно діференцованый, але є частёв 
штілу і мімоязыковых компонентів, як тема і тематіка, проблем і про-
блематіка, ідея, сюжет, композіція, образы, конфлікты, фабула і т. п. 
Языковов сторонов художнёго штілу заоберать ся лінґвістічна шті-
лістіка, а художнїй літературный штіл штудує літературна наука. 
Лінґвістічна лексіка інтересує ся лем аналізов функчности языковых 
средств в текстї, але літературно-теоретічна наука окрем функції 
языковых средств і лексікы бере до увагы і такы явы, котры лежать 
мімо лінґвістікы (естетічна функція, жанер, матеріал, сюжет, фабу-
ла, онтолоґія тексту і т. п.), як звуковы, сінтаксічны средства, компо-
зічны крокы, діференціація текстів подля видів і жанрів. З погляду 
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різноманїтности смысловой богатости і експресії языковых средств 
(слова) художнїй штіл є найбогатшый і мож го поважовати за найре-
презентатівнїшу форму літературного языка.  

Уровень штілу нам понукать і далшы можности глубше поро-
зуміти художнёму твору тым, же го можеме порівновати з іншыма 
творами того самого автора, але частїше з творами іншых майстрів 
слова. Можеме поставити вопрос о еволуції самого майстерства пи-
сателя, ёго цїлой творчой роботы, на основі чого можеме порозуміти 
ёго глубше, шырше, коли аналізы перекрочать граніцї єдного авто-
ра і компаратістічно будеме порівновати з другыма писателями, з їх 
творами. Так можеме точнїше характерізовати писателя як яв самого 
штілу, можеме суверенїше становити ёго місце і значіня в контекстї 
часу, школы, ґрупы і т. п.  

Художнїй штіл – є художнє выражіня конкретного світогляду, 
якый все проявлять ся в способі моделованя образів і іншых елемен-
тів художнёй формы. Штіл, то не є ани так прояв таланту, як непов-
торный, незвычный погляд, котрым художник позерать ся на громаду 
і естетічны проблемы. Даный вопрос яснїше ся нам укаже, кідь бу-
деме порівновати реалістічный і романтічный тіп композіції, де яс-
но выступить перед нами романтічный і реалістічный тіп характеру. 
Штіл нам укаже, якый прінціп зволив автор при формованю худож-
нёй формы.   

5.2 Xудожнїй штіл і художня метода
В ґрецькім языку „meta“ значіть над а „hodos“ – дорога. В не-

давній минулости в марксістічній науцї частїше вжывало ся понятя 
„творива“ метода. Она обсяговала в собі способ і прінціпы художнёй 
творчости, але лем з марксістічного ідейного світогляду, котрый де-
кларовав лем романтічну і реалістічну методу, але найперше в дусї 
соціалістічного реалізму.

Літературна наука од своїх зачатків принесла цїлый ряд метод, 
котры взникали в своїм часї як резултат научного думаня в области 
філолоґії: „мімезіс“ в поетіцї Арістотела, пізнїше біолоґічна мето-
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да, в модернім часї – позітівізм, формалізм, формална метода, лі-
тературный штруктуралізм, нова крітіка, як і многы далшы методы, 
котры суть детермінованы теоріов інформації і сінерґетіков. Така сі-
туація є резултатом одношіня „писатель і громада‟, де писатель є, 
як і многы ёму ідейно і естетічно близкы художници – носителём 
ідей, вкусів, сімпатій і антіпатій, котры в тій або іншій формі подобно 
высловлюють в своїх художнїх творах. Каждый із них є неповторна 
і надана індівідуалность, але в творчости каждого з них мож відїти 
конкретну близкость їх ідейно-естетічных позіцій і штілів. Так, на-
приклад, в анґліцькій літературї така близкость была міджі поетами 
Шеллі і Байроном, в польскій літературї міджі Словацькым і Міцкіє-
вічом, в російскій літературї міджі Блоком і Брюсовом, в словаць-
кій літературї міджі поетами штуровцями. Они были близкы єден 
другому нелем ідейно (крітічный погляд на громаду, заставаня інте-
ресів народа, темы слободы народа і т. п.), але і в общіх прінціпах 
зображованя жывота (прінціпы поетікы). В найшыршім смыслї та-
ку подобность можеме назвати художнёв методов а в шыршім кон-
текстї літературнов школов.37 Жебы науковець пересвідчіво доказав 
взаємну подобность окремых художників, він мусить зволити компа-
ратістічны поступы і доказати на основі окремых уровней тексту їх 
близкость.  

Близкость можеме відїти в области світогляду, бо метода складать 
ся з двох частей: з ідейного пересвідчіня і ёго художнёго думаня, а 
притім, кажда з них по свому впливать на художника. Художнїй та-
лант одражать ся в способности думати образами, т. є. в майстерно 
зволеній формі, а ідейны представы найяснїше проявляють ся в облас-
ти обсягу текста, де рїшучов силов, яка детермінує обсяг, є світогляд. 
Але і ту треба уточнити тверджіня: сам світогляд не є всесилный, бо 
і найглубша думка іщі не стане ся частёв іскуства. Кажда думка мать 
свою ідеалну форму, котру художник мусить найти, бо каждый з них 
по свому односить ся к реалности. Так, наприклад – Юрко Харитун 
реалістічно і з яковсь судьбов неспокійности, зо звыку свого часу 

37  В словацькій літературї за таку школу можеме поважовати школу Л. Штура, пізнїше то 
была Католицька модерна, ДАВ і іншы.
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обертать ся к людям, але і ясно формулує своє людьске кредо: 
 – „правду очіщу од кривд“: 
 Боже добротивый 
 кілько правд 
 мали в очах 
 Кілько кривд 
 несли на руках
 Кілько ран іщі 
 буде в сердцях 
 Покы можу 
 рукы розложу 
 не запру очі 
 Правду очіщу од кривд 
 до рядків натолочу. 

   („Люде“, Мої незабудкы)

Ш. Смолей в „Родічовскых старостях“ (Бурї над Бескидами, 
c.153) спокійным тоном аж кронікарьсков формов пунктуално при-
ближує нам без емоцій „мікросітуацію“ в єдній родинї на Лабірщинї, 
без актівной участи росповідача на судьбі Марї. Нам ся здасть, же 
ани названя той части не одповідать обсягу, бо огнищом в нїй не є 
вычіслїня окремых кроків вітця Адрія, але душевны мукы Марії-ма-
тери. В першім припадї маме перед собов дінамічну неспокійну ду-
шу субєкта, котра не думать змірити ся зо сітуаціов. В другім – аж 
„стерілны“ одношіня к тій самій реалности. В першім припадї – чує-
ме, як на нас „дує“ псіхолоґічный вітор, в другім – находиме безвітря. 
Але мы бы не мали перебівшовати роль художнёго думаня в твори-
вім процесї. Оно є лем повиннов передосновов, тіпом на досягнутя 
правдивости, але то іщі не обіцять писателёви проникнути до глубин 
жывота і шырокости павшалованя так, як сьме відїли на двох послїд-
нїх прикладах. Із історії літературы добрї знаме, же писателї, котры 
односили ся к єдному і тому самому тіпу художнёго думаня і діспоно-
вали єднаков силов таланту, досяговали розлічны резултаты в своїй 
творчій художнїй практіцї. Найвыразнїшых успіхів досяговали з них 



95

тоты, котры глубше „відїли“ до тайн жывота і лїпше ся орьєнтовали 
в ёго тендеціях.  

Сумарно мож конштатовати, же художня метода є єдна з важных 
катеґорій естетікы, котров інтересовали ся як філозофы, так і літе-
ратурознателї. В научній літературї стрїчаме ся при характерістіцї 
художнёй методы з конкретныма неточностями, коли методу стотож-
нюють з формов художнёго оформлїня темы, і коли методу стотож-
нюють зо світоглядом. Художня метода є естетічна і дуже обсягова 
область і не мож єй зужовати на формалны способы будованя образу, 
але ани на ідеолоґію. Є то сума ідейно-художнїх прінціпів моделова-
ня реалного світу в дусї конкретного естетічного ідеалу. 
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6 ШЕСТА ГЛАВА

6.1 Текст
Текст – є єдно з найфректованїшых понять в гуманітных науках. 

З ним ся стрїчаме в естетіції, семіотіцї, културолоґії, літературній на-
уцї, філозофії, але найскорше ся усїло в лінґвістіцї. Текст треба ро-
зуміти як самостатну єдиніцю з призначным комплексом знаків, што 
вызначує ся смысловым зачатком і кінцём. Він складать ся з дакіль-
кох речінь, якы выступають як мінімална комунікатівна і недїлима 
єдиніця. В лінґвістіцї ся розумить в узшім і шыршім смыслї; в уз-
шім – то є текст як языкове выражіня даного смыслового порядку, а 
в шыршім – як дісціпліна, котра называть ся лінґвістіка тексту, яка 
ся заоберать речовым артефактом зо своїм смыслом. Але найчастїше 
з понятём „текст‟ стрїчаме в літературній науцї, бо текст є „тїлом“ 
художнёго твору з ёго художнїм світом і художнїм обсягом. В тім кон-
текстї Ю. М. Лотман на зачатку 70-х років ХХ. ст. при посуджованю 
проблемів художнёго тексту написав: „Треба катеґорічно одступити 
од представы, же текст і художнїй твір є тото саме. Текст – то єден з 
компонентів художнёго твору <...> художнїй ефект в цїлім взникать 
при протиставлїню тексту зо складным комплексом жывотных і ідей-
но-естетічных представ.“38 В іншых научных роботах можеме стрїти-
ти ся з поглядом, де текст внимать ся в шырокім смыслї, т. є. помімо 
речі вкладають до нёго і ідеї, і концепції, і обсяг. З такого погляду 
потім „текст“ і „художнїй твір“ выступають як сінонімы. В літера-
турнім смыслї текст треба внимати як твердо орґанізованы речовы 
єдиніцї, котры можуть обсяговати назвы, мотта, епіґрафы, вручаня, 
авторьскы передслова, датумы написаня і місця взнику і т. п. Понятя 
„текст“ є централне в текстолоґії, яка заоберать ся ґенезов, історіов 
і авторством художнёго тексту.

Треба знати, же тексты бывають і несловесны (ґеоґрафічны мапы, 
звуковы сіґналізації, музичны тексты і т. п.), котры принимають ся 
як семіотічны знаковы комплексы. Понятя „текст“ є частёв основной 

38  Лотман, Ю. М.: Анализ поэтического текста. Ленинград 1972, c. 24-25.
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термінолоґії в културолоґії (теорія аксіолоґії), але ту выступать в уз-
шім значіню, бо текст як културный яв не є каждый комплекс. З кул-
туролоґічного погляду текст є речова або знакова форма, котра мать 
мімосітуатівну цїнность. Релевантны выповідї лем в короткім часї 
на данім місцї про културолоґію не мають значіня. Уведеме приклад: 
одказ мамы дїтинї-школярёви, яка скоро рано одышла до роботы, же-
бы собі взяла страву з леднічкы, буде інтересовати лінґвісту, але про 
културолоґа такый текст не мать нияке значіня. Текст як яв културы 
діспонує можностёв переповіданя, варіаціов повторёваня, розмножо-
ваня, котрый може мати розлічны значіня. 

Нас будуть інтересовати лем тексты близкы гуманітній сферї і 
окреме окрашены. Такы тексты называме выповідныма, якы обсягу-
ють як релевантну інформацію, так і оцїночну емоціоналность. Якраз 
ту треба глядати талант, духовность і вектор авторьского феномена, 
бо тексты гуманітной продукції все дакому належать, суть дачіїм го-
лосом, мають „свій субєкт“, што ся тыкать і публіцістікы, есеістікы, 
мемоарной літературы і літературы художнёй. Там, де текст не до-
тыкать ся чоловіка, там уж не стрїчаме ся з гуманітарностёв. Задачов 
гуманітного тексту є вічне гляданя правды, слободы, щастя, доброты, 
красоты в чоловікови і мімо нёго, а тото є споєне з внутрїшнім збо-
гачованём людей. Такый текст є авторітный і в ниякім припадї він не 
може быти неправдов. Він мусить быти ґенератором новых смыслів 
і новой културы.

І так, текст є феноменом културы і має то быти адекватный ре-
човый акт, котрый є способный позітівно впливати і за граніцями 
ёго часового зроду. Є то квінтесенція языкового смыслу і памятник 
свого часу. Жебы мы были конкретнїшыма, уведеме приклад: творы 
А. Духновіча – художнї і публіцістічны раз навсе зістануть квінте-
сенціов нелем языка, але вічным памятником ёго духовности, як і 
духовности до послїднёго жыючого Русина. Ёго наслїдство, то суть 
піраміды в сердцях вшыткых скуточных Русинів. Такый текст при-
належить гуманітній сферї і є носителём стабілных цїнностей, ідей, 
смыслів, атмосферы общественных ґруп і окремых людей, є носи-
телём слободных і културных одношінь. 
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В другій половинї минулого стороча одношіня ку концепції тек-
ста змінило ся. Є то уж текст „без берегів“, так як выголосив фран-
цузьскый філозоф Ж. Дерріда: „Про мене є текст без граніць“, што 
значіть, же текст уж не є речовым актом. Текст є вшытко тото, што 
принимать чоловік, што є дїйсне в реалнім світї. А іншый науковець 
продовжує: „Кідь наш жывот не є текстом, потім чім вім є?“ (Р. Д. 
Тіменчік). Але як нам говорять стары книгы, то не є ніч нове, бо уж 
Мойсей назвав світ книгов Бога. Новый погляд на текст принїс Р. 
Барт, близкый сімпатізант і наслїдник Ж. Дерріды. Він остро поста-
вив проти себе художнїй текст і художнїй твір, і так выдїлив два роды 
літературных текстів. На тексты класіків (подля нёго то суть тексты 
немодерны) він позерать іронічно і недовірливо, бо они фалошно 
„думають“ о собі як о класічнім текстї, і хоць на таке тверджіня нїт 
підкладу. „Жывот в такім текстї мінить ся в блюване мясиво попу-
ларных думань в давлячіх формах...“39 В сучасных текстах говорить 
сам язык, – продовжує крітік. В текстї, подля Барта, уж не є місця 
про автора і протаґоністів. На їх місце приходить Скріптор, котрый 
проявлять себе лем у формі писма і перестає екзістовати, кідь текст 
є закінченый. Текст так набывать „гравый“ характер, што приносить 
чітателёви заспокоїня. Наука, яка выросла на старых традіціях – ана-
ліза і рецепція художнёго твору таке „переоначіня“ терміну „текст“ 
не акцептує.

В сучасности термін „текст’’ (художнїй) вжывать ся в слїдую-
чіх сітуаціях і не з цалком ясным значінём. В контекстї лінґвістіч-
ных поглядів ёго характерізують як складный комплексный текст, 
выслїдок художнёго штілу, як текст підготовленый і нефіксованый, 
дескріптівный з елеметами деонтічного (наука о повинностях) і ак-
сіолоґічного (наука о цїнностях) характеру. З псіхолінґвістічного 
погляду текст обсягує в собі субєктівный аспект, якый дакотры на-
уковцї трактують як персоналну інтерпретацію реалности. Сімпа-
тізанты теорії комунікації сучасно зо субєктівным аспектом текст 
відять з аспекту вербалізації авторьского розуміня (В. Г. Адмоні), 

39  Барт, Р. S/Z. Москва 1994, с. 227.
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што помагать вызначіти художнїй текст як артефакт, котрый взни-
кать зо шпеціфічного внутрїшнёго (еґоцентрічного) ставу худож-
ника, з душевно-емоціоналного приниманя світа у формі речового 
выповіджіня. 

Як згорнеме спомянуты погляды на текст, дістанеме приближно 
такый образ: текст є шырше родове понятя, котрый треба одлишова-
ти од художнёго твору. Текст не є художнїй твір, а лем ёго писмовый 
запис, ёго ґрафічна і в значній мірї релатівна штруктура, котра є до-
ступна чітателёви. Текст є вызначена поступность знаків, котры чі-
татель принимать інваріантно, але художнїй твір є варіатівна, інді-
відуална перцепція текста, призначна про каждого чітателя. То нам 
давать можность говорити о роспознаваню тексту од твору з погляду 
ґрафікы і штруктуры. 

Текст в художнїм творї выступать у двох позіціях: в першім при-
падї текст можеме легко одлишыти в художнїм творї од ёго образ-
но-предметной верьствы, од ёго обсягу, ідей, концепцій і смыслу, но 
сучасно текст з тым вшыткым є нероздїлно споєный і служить му. 
Текст такым способом обсягує в собі: 

– лексічно-фразеолоґічну уровень, уровень алеґорічну, інтонач-
но-сінтаксічну, рітмічну і фонетічну;

– художнё-речовы средства екзістують як автономны смысловы 
єдиніцї; 

– словесне полотно твору є дане предметно-образным значінём 
і конкретностёв, котре выражать позіцію автора, але не од-
крыто.

Художнїй твір є комплікована єдность многых компонентів, повя-
заных міджі собов до єдного гармонічного цїлку. Ёго ідейный обсяг 
є вмоделованый до образной сістемы, котра є ёго формов, а формов 
образів є художня реч. Текст і художнїй твір – є процес і резултат. 
Жебы мы могли добрї порозуміти художнїй твір, треба обернути ся  
на текст, бо художнїй твір порозуменый і освоєный чітателём, є в 
дїйсности текстом.  
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Про нас акцептуючій погляд на текст є ёго културолоґічна ін-
терпретація,40 котру в російскій науцї презентовали Д. С. Ліхачов. 
Ю. М. Лотман, В. Н. Топоров і іншы. В културолоґічній концепції 
текст є приниманый як културолоґічный універзум, якый вызначує 
ся естетічныма, етнокултурныма і остатнїма соціо-псіхолоґічныма 
стереотіпами. Художнї тексты так представляють цїлостну часть 
културы. Текст є артефактом културы, а култура сама є текстом. 
Култура є „зобраня текстів і як єдиный великый текст’’ (Ю. М. Лот-
ман). В такім поглядї тексты суть колектівнов памятёв културы, што 
треба в каждій сітуації хранити. Они хранять свою цїнность і за гра-
ніцями місця і часу свого взнику. В нашій премісї скрывать ся і пре-
тензія на русиньскых художників – як прозаїків, так і поетів, жебы к 
свому ремеслу односили ся з максімалнов одповідностёв і вымогли-
востёв, бо через много років і на основі їх художнїх текстів будуть 
нашы потомкы оцїнёвати нашу русиньску културу. Якраз художнї 
тексты доволять потомкам дізнати ся о думках даколишнїх епох.  
І в тім є комунікатівна функція тексту.

6.2 Текст – діскурз
В сучасній теоретічній сітуації є всеобще признана правда о тім, 

же окремость художнёй літературы мож одкрыти (обяснити) нелем 
єдным способом, на што указав і Ц. Тодоров, котрый є того погля-
ду, же не екзістує єдно понятя літературы, екзістує лем много літе-
ратурных діскурзів, якы выповнюють естетічны функції в розлічных 
історічно-културных контекстах.41 Доказів о правдивости тверджіня 
Тодорова є веце як дость. В научній літературї стрїчаме ся з такыма 
арґументами: література є фікція („fiction‟); художнїй твір як худож-
нё-соціалный яв екзістує на граніцї реалного зображіня; в нїм споює 
ся одражіня обєктівного світа і фікція; каждый художнїй твір є в тій 
або іншій формі шпеціфічным суджінём о жывотї, образом самой ре-

40  Antoňák, A.: Sociokultúrna interpretácia románov M. Šolochova (Tichý Don a Rozora-
ná celina). Prešov 1998. 187 с.; Antoňák, A.: Sociokultúrna interpretácia umeleckého textu 
(na textoch ruskej literatúry a kultúry). Prešov 2004. 136 с. 
41  Тодоров, Ц.: Понятие литературы : Семиотика. Москва: Радуга, 1983, с. 355-369.
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алности з погляду автора і за помочі художнёй речі. А Тїмофеєв іщі в 
роцї 1976 твердив: „Художнїй факт є оправеный факт жывота. В нїм є 
одшмарене нагодне і другоряде і, наспак, позберане вшытко основне, 
характерістічне про жывот.“42 Тото є споєне з тым, же писатель сна-
жить ся не описати жывот, але ёго познати і знову творити. Він хоче 
ёму порозуміти і указати на конкретны правилности, закономірности 
в їх беспосереднїй реалізації на прикладї окремых сітуацій, але в їх 
цїлости. Художня фікція є так средством тіпізації і є участна в худож-
нїм творї, і хоць міра выдуманого не є в каждім творї єднака. Коротко 
повіджено: хоцькотрый текст, про котрый суть призначны художнї 
параметры і реалізує ся в комунікації, будеме называти діскурзом.

Діскурз – посуваня, бісїда, розговор, є то процес речового дїя-
тель ства. Саме понятя „діскурз“ є многозначне і дость неясне. Най-
частїше стрїчаме ся з ним в гуманітных науках, де предметом є ба-
даня фунґованя языка – в лінґвістіцї, науцї о літературї, семіотіцї, 
соціолоґії, філозофії, етнолоґії, антрополоґії і іншых науках. Уведеме 
найчастїшы сітуації вжываня терміна „діскурз“: а) лінґвістічна сі туа-
ція, в котрій видиме снажіня уточнити традіційны понятя речі, текста 
і діалоґа. Посун од понятя речі к діскурзу „запричінив“ Ф. де Соссюр, 
котрый внїс класічне протипоставлїня языка і речі, де діскурз при-
нимали як реч вписану до комунікатівной сітуації, яка яснїше акцен-
товала соціалный обсяг в порівнаню з речовым дїятельством індіві-
дуума. Афорістічно можеме діскурз характерізовати і так: „Є то реч 
понорена до жывота“; б) вжываня терміна в публіцістіцї (Ж. Дерріда, 
Ю. Крістєва), дякуючі французьскым філозофам-штруктуралістам і 
постштруктуралістам, якы старали ся уточнити традіційны понятя 
як штілу (в найшыршім значіню), так і індівідуалного языка. Понятя 
„діскурз“ старать ся постеречі способ говорїня, котре сучасно обся-
гує в собі і снагу ясно вказати – якый і чій діскурз, бо науковця ін-
тересує не „універзалный“ діскурз, але лем ёго конкретна подоба в 
найшыршій формі – языковы проявы, штілістічны формы, особитос-
ти тематікы, сістема поглядів, способів уважованя (і ідеолоґія в тім) 

42 Тимофеев, Л. И.: Основы теории литературы. 5-е изд. Москва: Просвещение, 1976. 
548 с.
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і т. п. Якый і чій діскурз можеме внимати як яснїше указаня на кому-
нікатівны соціалны способности субєкта, котрый може принимати ся 
як конкретна особа, ґрупа або і народный колектів. Уведеме приклад: 
діскурз насилство – науковця не буде інтересовати сам феномен 
насилства, але лем як субєкт-носитель „насилства“ веде себе, як 
комунікує, як реалізує себе.

Третя варіація вжываня понятя діскурсз є споєна з нїмецькым фі-
лозофом і соціолоґом Ю. Хабермасом, котрый старав ся вымоделова-
ти особитый ідеалный вид комунікації, котрый бы мав реалізовати ся 
в максімално можнім охоплїню соціалной реалности, традіції, авто-
ріты, комукатівной рутины і т. п., цїлём котрого было бы крітічне об-
суджіня і обґрунтованя поглядів участників комунікації. Є то діскурз 
„максімалной раціоналности.“
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7 СЕМА ГЛАВА

7.1 Проблематіка художнёго процесу
На зачатку треба одповісти на вопрос што значіть „художнїй про-

цес“? Одповідь на тот вопрос в окремых теоретіків літературы нахо-
диме таку: „На протязї історічного розвиваня літературы взаємно на 
себе впливали і переплїтали ся окремы штілы і жанры, як і окремы 
темы і ідеї. Цїлкове названя про тоты розвитковы переміны літера-
туры є – „художнїй процес“, твердять чеськы науковцї.43 

Російскый теоретік літературы Н. А. Ґуляєв є того погляду, же „ху-
дожнїй процес – комплікована сістема художнїх взаємных впливів. 
Він є образом формованя, фунґованя і зміны розлічных художнїх на-
прямів (класіцізм, романтізм, реалізм і іншы), котры взникали в тій 
або іншій епосї як прояв соціалных, естетічных потреб конкретных 
сил общества і сил одходячіх з історічной сцены при змінах обста-
вин“.44 Україньскы теоретіци літературы В. Ф. Воробёв і Г. А. Вя-
зовскый говорять, же „під літературным процесом треба розуміти 
внутрїшній закономірный, неперерывный, комплікованый, а даколи 
і протиречный характер літературного розвиваня, проґресівно-посту-
паючій у своїй основі”.45 Словацькый науковець Франтїшек Штраус 
понятя „художнїй процес“ дефінує як „общу назву про розвиваня і 
переміну літературы в конкретных історічных условіях за сучасного 
впливу авторів, ґенерацій художнїх направлїнь, школ і художнёй крі-
тікы. Ёго главным дїятелём є творча способность автора досяговати 
і перевышыти часовы художнї цїнности і обновлёвати поетіку (сред-
ства) выражіня (художнї школы, ґенерації) в кооперації з художнёв 
крітіков і з комунікатівнов приготовленостёв чітателя“.46 Е. Петру об-
ще конштатує, же „баданя літературы з погляду хронолоґії <...> веде к 
заключіню, же подоба літературы в становленім смыслї мінить ся“.47

43 Hrabak, J., Štěpánek, V.: Úvod do teorie literatury. Praha: SPN, 1986, с. 199. 
44 Гуляев, Н. А.: Теория литературы, с. 173.
45 Воробйов, В. Ф., Вʼязовський, Г. А.: Теорія літератури. Київ: Вища школа, 1975, с. 175.
46 Štraus, F.: Príručný slovník literárnovedných temínov. Bratislava: Vydavateľstvo Spolku slo-
venských spisovateľov, 2005, с. 205.
47 Petrů, E.: Úvod do studia literární vědy. Olomouc 2000, с. 49.
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На тім місцї мы бы могли увести много іншых выповідей о лі-
тературно-теоретічнім проблемі „художнїй процес“, але при найроз-
лічнїшых поглядах, з якыма ся стрїчаме в окремых науковцїв, они 
„унісоно‟ конштатують, же є то протиречне розвиваня художнёй лі-
тературы, котров заоберать ся теорія і історія літературы, як і літе-
ратурна крітіка. Художнїй процес обсягує такы понятя, як художнї 
методы, прямованя літературы, штілы, жанры і т. п. Протиречне роз-
виваня значіть, же в контекстї художнёй літературы не може быти реч 
о поступнім розвиваню, як даколи то твердили позітівісты під впли-
вом природописного погляду на проґрес як на дорогу, яка все веде к 
доконалїшій реалности. В области художнёй літературы представа о 
неперестаннім поступнім розвиваню є нереална. 

О великій комплікованости проблему „художнїй процес“ свід-
чать і два великы зборникы.48 Каждый із них обсягує дуже інтересны 
роботы, але того, хто бы в них глядав вычерьпну лоґічну дефініцію 
понятя, они росчарують, бо ту одповідь на наш проблем не найдуть! 
Найближе і найяснїше на даный вопрос одповіла Е. Н. Купреянова 
в статї „Історико-літературный процес як научне понятя” (першый 
зборник). Уведеме найважнїшу часть єй выповідї: „Літературный 
процес є найцїлостнїша, фундаментална художня катеґорія, на котрій 
надбудують ся і через котру лем можуть быти характерізованы такы 
ґрупы або ряды історічно-художнїх понять, як прямованя, течіня, 
метода, штіл з єдной стороны, і епоха, період художнёго проґресу. 
Понятя першого ряду означають розлічны тіполоґічны проявы ху-
дожнёго процесу, а понятя другого ряду – ёго часовы, в дїйсности, 
історічны проявы. Бесспорно, обсяг вшыткых спомянутых понять і 
їх лоґічны одношіня суть детермінованы значінём, котре мать харак-
тер художнёго процесу...“49 Е. Н. Купреянова підчаркує, же художнїй 
процес є фундаменталнов катеґоріов літературознательства. Треба 

48  “Историко-литературный процесс. Проблемы и методы изучения” (подготовленный 
Институтом русской литературы АН СССР и изданный под редакцией А. С. Бушмина в Ле-
нинграде в 1974 г.). “Литературный процесс” (подготовленный Московским университетом 
и изданный под редакцией Г. Н. Поспелова в 1981 г.).
49  Купреянова, Е. Н.: Историко-литературный процесс как научное понятие? In: Истори-
ко-литературный процесс. Проблемы и методы изучения. Ленинград: Наука, 1974, с. 5-6.
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ясно усвідомити собі єй обсяг, без чого науковець не в силах характе-
різовати такы терміны, як „художня метода“, „художнє направлїня“, 
„штіл“, „епоха“ і іншы. Художнїй процес є понятя абстрагуюче, котре 
„высвічує“ лоґіку історічного розвиваня літературно-художнёго усві-
домлїня в своїй універзалности, де не підчаркує ся неконечна много-
якость прояву найрозлічнїшых народных літератур. Ту треба глядати 
роздїл міджі понятями „художнїй процес“ і „історія літературы“ – в 
першім припадї маме перед собов універзалный погляд на законо-
мірность розвиваня художнёго процесу, в другім – процес розвиваня 
лем конкретной народной літературы на фонї історії світовой літера-
туры. Добрї вызнати ся в проблематіцї „художнёго процесу“, значіть 
і справно поставити методолоґічне прямованя баданя окремых про-
блемів. Тота основна катеґорія обсягує в собі інштрументално-мето-
долоґічне значіня і указує нам вектор аналізы літературного росквіту 
і одкрытя ёго історічных, народных і реґіоналных рїдкостей. Але і ту 
треба повісти, же наука іщі не повіла послїднє слово о термінї „ху-
дожнїй процес“. В данім часї можеме успокоїти ся з таков „дефініці-
ов“: Художнїй процес є незвратна, направлена, закономірна зміна лі-
тературы, наслїдком котрой она переходить з єдной якости до другой. 

Літературно-художнє усвідомлїня є дінаміков поглядів на приро-
ду літературы, з єй одношінями з іншыма формами oбщественного 
усвідомлїня і видами іскуства, єй функціов і значінём в жывотї субєк-
та і громады. Якраз тото приниманя рїшучов формов становлёвали 
характер, цїнности і функції літературных творів. Они діктовали, ці 
она є або не є літературов. В середнїм віцї лїтопис поважовали за 
літературу, але пізнїше уж так не было. Н. І. Конрад о тім повів, же 
„історія літературы є вєдно з тым і історіов представ о нїй“.50

7.2 Періодізація художнёго процесу
Розвой історічно-літературного процесу розумиме як кажде 

посуваня в часї і просторї, як діалектіку перерушованого і не-
перерушованого, котра є основов і про періодізацію художнёго 

50  Конрад, Н. И.: Запад и Восток. Москва: Наука, 1966, с. 450.
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процесу, ёго научного дїлїня, бо каждый културный процес є ді-
алектічный і обсягує в собі не все ясны і обчекованы зміны. Тото 
ся дотыкать і художнёй літературы, котра аналоґічно розвивала 
ся і кажду епоху збогатила даякыма новыма „вкладами“. Правда, 
значны зміны ся не дїяли часто, каждый рік, каждых десять років. 
Тоты зміны все были споєны з важныма історічныма подїями, як 
наприклад, войны, револуції, поява на аренї історії новых історіч-
ных сил і т. п.

На основі історічных посунів можеме выдїлити основны ета-
пы розвоя европского іскуства, яке вызначіло особитость історіч-
но-літературного процесу: антічности, середнїх віків, ренесанції, 
просвітництва, ХІХ. і ХХ. ст. Але добра періодізація художнёго 
процесу мусить мати на увазї як макро- так і мікроетапы худож-
нёго процесу – є повинна єрархія малых і великых етап. К меншій 
етапі періодізації можеме вжыти понятя „поколїня“ – є то най-
менша етапа художнёго розвитку, споёвана з творчов продукціов 
ґрупы авторів. З таков ґрупов авторів стрїчаме ся в ХІХ. ст., яка 
сформовала ся навколо особы А. Духновіча. Дякуючі ёму, тото 
стороча заняло окреме місце в історії карпатьскых Русинів, котре 
дало свому народу цїлый ряд самобытных мыслителїв, културных 
дїятелїв, талантливых писателїв і публіцістів. Они положыли ос-
новы русиньской народной саморефлексії, самосвідомости і ідео-
лоґії, котра є і в днешнїх часах вектором їх выпереджованя.

А. Духновіч положыв основу русиньской художнёй традіції як 
найкваліфікованїша персона того часу. Він позначів і притягнув 
к собі найвызначнїшых представителїв русиньской інтеліґенції. 
Ёго ґеніалны слова: „Я Русин был, єсмь и буду...“ стали ся нелем 
гімнов Русинів, але і жрідлом невычерьпной енерґії, русиньскым 
сонцём, яке і в днешнї днї актівізує їх. В сучасности Русины іщі 
не доказали ёго феномен достатнё порозуміти і оцїнити в цїлім 
контекстї ёго вкладу до културы карпатьского реґіону. Своїм не-
повторным і всебічным талантом, ядром котрого была русиньска 
ідея, він „перебіг“ свій час і самых Русинів на не єдно стороча. 
„Авторіта Духновіча і ёго творів была така велика, же они ся ста-
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ли фундаментом формуючой ся русиньской народной ідеології...“51 
Ідеї А. Духновіча были успішно розвиваны дїятелями новшого 

поколїня русиньской інтеліґенції в карпатьскім реґіонї. К ним тре-
ба прираховати Александра Павловіча, сільского патріота, котрый 
вєдно з Духновічом і А. Добряньскым актівно орґанізовав тогдыш-
нїй културный і літературный жывот. Не менше вызначным і попу-
ларным в русиньскім реґіонї быв і Анатолій Кралицькый, худож-
ню творчість якого цїнили і в галицькій области.52 Ёго приповідкы 
„Пастырь в полонинах“, „Князь Лаборець“, „Іван“, „Козачка“ і другы 
свідчать, же він быв дуже продуктівный і многосторонный писа-
тель. До ґалерії поколїня А. Духновіча належить і Іван. І. Раковскый 
– редактор „Церьковной газеты“ і „Церьковного вістника“, перекла-
дач і автор учбеників („Русская ґрамматика“, „Арифметика“) і єден з 
найактівнїшых шырителїв і пропаґаторів російского літературного 
языка в „угро-руськім‟ ареалї Русинів; Іоанн Дулішковіч – збератель 
матеріалів з історії Угорьской Руси („Исторические черты угро-рус-
ских“); Адолф І. Добряньскый – даколишнїй кунстофіцір53 „Вінд-
шахты‟ (Баньска Щавніця), вічно Мадярами пронаслїдованый, в ко-
трім відїли попередника вшыткых Русинів, оратор і трібун бідных, 
депутат угорьского сейму, публіціста і вождь славяньской молоде-
жи; Іван А. Сільвай (псев. Уриил Метеор) – автор многых припо-
відок („Светлое воскресение“, „Крайцаровая комедия“, „Шестак“ і 
іншы) вызначують ся реалістічныма зарисовками і особитым гумо-
ром. Ёго публіцістічны статї („Угро-русская свадьба“) друковали ся 
і в Петроградї; Александер Митрак (псевд. Материн) автор прекрас-
ного „Русско-мадярского словаря“, писав путёвы очеркы, як і пое-
зію („Горы нашы, горы“, „На поле жизни“); Євгеній Фенцик – автор 
„Литургики“ і „Молитвослова“, романа „В отчизне без отечества“, 
драмы „Покорение Ужгорода (1879), надрукованой в новинках „Сло-
во“ (в чіслах 11 – 20), редактор журналу „Листок“, як і „Додатку к 

51 Шевченко, К. В.: Славянская Атлантида: Карпатская Русь и pусины в ХІХ-первой по-
ловине ХХ вв. Москва: Regnum, 2010, с. 69. 
52 Матеріали до історії зносин Підкарпатської Русі з Галичиною в ХІХ віці. In: Науковий 
збірник тов. Просвіта. Ужгород 1925, с. 195.
53 Головный інжінїр.
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Листку“. Была то дуже авторітна особа, бо ёго уважали нелем Ру-
сины, но і Мадяре. Перерахованя вызначных людей „поколїня“ А. 
Духновіча закінчіме Юліём І. Ставровскым (Попрадовом) – авто-
ром приповідок („Очерки из Попрада“, „Ярмарка в Спише“) і поезії 
(„Тос ка по отчизне“, „Вечерний звон“) і др., як і Євменіём І. Сабовом 
– вызначным церьковным учітелём, зоставителём многых учебників 
про школы („Библия для народа“, Церковно-славянская ґраммати-
ка“, „Русская ґрамматика и читанка“ і т. п.). В своїх роботах дав об-
щій образ літературного розвитку Угорьской Руси. 

Русиньске поколїня А. Духновіча было вызване на історічну сце-
ну, жебы выповнило універзалны задачі – соціокултурны обчекованя 
свого народу: проблем літературного языка, захрану свого народа пе-
ред асімілачнов політіков мадярьскых і словацькых урядів, шырїня 
освіты, будованя окружіня културы і освіты, хранило ёго перед на-
ступаючов політіков католицизму і т. п. 

Векша етапа художнёго розвоя є – вік, выстачаючій часовый 
одрїзок на вызначнїшы зміны в соціокултурнім жывотї общества, їх 
вплив на зміны в думаню громады, як і на зміны в художнїм обся-
гу. Так, наприклад, в ренесанчнім часї псіхолоґічный тіп художнёго 
героя вызначовав ся слободов волї, в часї класіцізму доміновав інте-
лектуалізм, а в романтізмі – повышена емоціоналность. В европскім 
контекстї то суть окремы стороча, в котрых доміновали окремы ху-
дожнї направлїня. Із самым понятём „художня епоха“, як і з іншы-
ма термінами споєныма з періодізаціов художнёго процесу, стрїчаме 
ся в романтічній естетіцї, коли літературу, як і інше іскуство, зача-
ли розуміти як процес закономірного історічного розвитку (Шлеґел: 
„класічна“ і „романтічна“ література). Геґел уж пришов з ідеёв ґло-
бално-штадіалного членїня художнёго процесу на три великы епохы: 
сімболічну, класічну і романтічну. В основі ёго концепції была думка 
взаємного впливу абсолутного духа (обсягу) і ёго матеріално-емо-
ціоналного выявлїня (формы). Хоць іскуство не підпорядковало ся 
схемам Геґела, і іскуство не вмерло, як він твердив, ёго ідея погляду 
на нёго як на історічный процес і ёго намага створити ґлобалну пері-
одізацію – є великов заслугов нїмецького філозофа.
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При характерістіцї художнёго процесу може нам в значній мірї 
помочі і таке понятя як „художнїй світ“. Оно на каждій етапі іскуства 
зосереджовало свою увагу на розлічны аспекты художнёго світа, де 
хронотоп быв ёго нероздїлнов частёв. З того погляду мы бы могли 
пропоновати і таку періодізацію: старе, антічне іскуство „думало“ 
просторово, про котре были домінантны темы і проблемы споєны з 
космоґоніов, з богами, роботов чоловіка, але і походжінём весміру. 
Іскуство нового часу уж „думать“ часом, т. є. прінціп історізма про-
никать до вшыткых ёго областей. В текстах „росте“ субєкт а з ним 
і общество, чітатель слїдує як проходять перед ёго очами соціалны 
зміны, як каждоденый жывот підряджує ся ёго законам дінамікы, змі-
нам. В іскустві на граніцї ХІХ. і ХХ. ст. видиме взаємне переплїтаня 
часу і простору – хронотопу, якый є найхарактерістічнїшым понятём 
художнёго думаня послїднёго часу.   

7.3 Художнїй процес і проблем ідеалу
Історія културы і сам соціалный жывот людьской громады сфор-

мовав сїм основных тіпів (форм) дїяня – економічный, політічный, 
освітнїй, світоглядный, художнїй, научный і технічный. При ідеаліза-
ції каждого тіпу дїяня прийдеме к заключіню, же каждому тіпу дїяня 
одповідать свій ідеал. В нашім припадї – художнёму тіпу одповідать 
естетічный ідеал. Але каждый із окремых ідеалів довєдна творять 
лоґічну сістему, котру можеме назвати соціалным ідеалом. 

В художнїй літературї – зрод і моделованя ідеалу проходить мо-
делованём одношіня міджі образом і чувством, чувством і образом, 
образом і матеріалом до того часу, покы не взникне повнокровне, іде-
алне одношіня, де є уж дость ясно высловлена ідея. Такым способом 
художня творчость є художнїм процесом, обсягуючім як саму твор-
чость, так і єй перцепцію. Художня творчость і перцепція так творять 
дуалну опозіцію, амбівалентне одношіня. Загаду художнёго таланту 
не будеме так глядати в іскустві конштруованя новых моделів, але в 
першім рядї в іскустві выбераня з потенціалных варіацій найакту-
алнїшый, найвыразнїшый модел (тема, проблем). Творити – значіть 
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знати выберати, а в процесї выбераня автор все ся орьєнтує в згодї 
зо своїм ідеалом. Ідеал якраз в минулости поміг авторови выбрати 
обєкт, котрый ёго емоціонално ословив – в позітівнім або неґатівнім 
значіню. Ідеал так выповнює функцію тайного селектора при выбера-
ню матеріалу в часї іншпірації, при зачатках емоціоналного одношіня 
к обєкту. Як в процесї моделованя ідеал мінить ся і не може автор 
найти адекватный модел, котрый бы в завгодній формі выповів од-
повідне чувство, він художнё не може реалізовати ся, што скушеный 
чітатель може легко збачіти. В области ідеалу автора, але і чітателя 
треба глядати чітательскый інтерес, котрый взникать при взаємній 
корешпонденції ідеалу. Чітательска емоціонална реакція взникать як-
раз зато, же художнїй текст „одповідать“ чітательскым обчекованям  
(і подля формалных признаків) і пожадованям естетічного ідеалу. 
При росходжіню ідеалу у писателя і чітателя не взникне взаємна ко-
мунікація і взаємне пережываня. То не мусить односити ся на теоре-
тіка літературы, котрый зо своёй позіції мусить аналізовати тексты, 
котры в іншій сітуації він бы ани не збачів. 

Із назначеного выходить, же в глубинї художнёго процесу ёго 
фундаментом є естетічный ідеал.54 Жрідлом ідеалізації все є вымога 
здолати протилежности, з якыма ся стрїчать особа в реалнім світї, 
што не залежить од того, ці ся то любить дакому, або нї. Кідь бы так 
не было, потім ани ідеалы бы не взникали. Соціалны протилежности 
травмують і калїчать людей, што вызывать в них потребу „перероби-
ти“ їх, або в крайній мірї в дусї очістити ся од них, збавити ся їх. Є то 
проблем нераз болячій, котрый може затяжыти душу на цїлый жывот. 
Як приклад уведеме поетічну творчость Юрка Харитуна.55 Ёго выпо-
відь моделована частїше в мінорній як мажорній тонинї, што свідчіть 
о пораненій і легко ранимій душі лірічного субєкта. Він не може, уж 

54  В iсторiї фiлозофії суть знамы штири высвітлїня, якы обяснюють походжіня ідеалів: 
а) приписованя ідеалу іраціоналного походжіня, апелаціов на чародїйны силы (містіка); б) 
приписованя ідеалу природного характера (апріорізм); в) обяснїня обявлїня ідеала іншыма 
ідеалами (раціоналістічный ідеалізм); г) обяснїня обявлїня ідеала одражінём обєктівной 
соціалной реалности (історічный матеріалізм).
55  Подробнїше зборникы віршів Ю. Харитуна: „Мої жалі“ (Пряшів: Русин і Народны 
новинкы, 2010), „Мої сны“ (Пряшів: Сполок русиньскых писателїв Словеньска, 2011), „Мої 
незабудкы“ (Пряшів: Сполок русиньскых писателїв Словеньска, 2013). 
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не може, но ани не хоче розыйти ся з траґічным минулым часом сво-
їм, своїх родічів і своїх близкых, котры під тяжобов цівілізації му-
сили перестяговати ся на іншы, на чуджі землї, де не было корїня їх 
дїдовизны. Лірічный субєкт „Незабудок“ – то розорвана душа – тїло 
находить ся десь в Снинї, Гуменнім ці аж в Кежмарку, але корїня зіс-
тало на своїм старім місцї. А то є особите корїня, котре не гниє, не 
мож го выпалити, выкорчовати нияков хоць і наймодернїшов сучас-
нов техніков.

У сучаснім світї екзістують уж готовы ідеалы, але формованя 
новых ідеалів – то є процес неперестаный і тяжкый, бо формованя 
нового ідеалу выжадує крітічну аналізу старых, што є доступне лем 
людём „далековидным“, людём-носителям нелем „высокых“ ідеа-
лів, якы акцептує якнайвекша часть общества, але і науковцям, якы 
докажуть аналізовати окремы фраґменты і суть способны зробити 
незвычайну сінтезу з множыны можных компонентів, выбрати тaку 
алтернатіву, яка найобєктівнїше буде репрезентовати ідеал даного ча-
су, яка бы вызвала найвекшый резонанс в обществі, т. є. жебы емо-
ціонално „задзвонила“ в душах людей. Штіл – то є сінтеза. Так все 
взникали новы штілы, новы ідеалы. 

Треба знати, же естетічный ідеал не все выводить ся з нового 
етічного ідеалу, але взникать як єдна можность (і нагода) не як строга 
дедукція, але селекціов, може і так, як перебераме садовину перед єй 
перезимованём. Але і так на формованю етічного ідеалу в обществі 
найвекшый вплив мать ідеал політічный, бо ідеал выхованя мусить 
одповідати сістемі адміністратівного веджіня общества.56 

Художнє перетворїня реалности на художнїй ідеал є все споєне з 
понятём вартости, бо вартость не є ніч інше як матеріалне зособнїня 
ідеалу, якый взникав з потреб практічного жывота. Інакше повідже-
но, ідеал повнив функцію штандарту, т. є предмет, котрый одповідав 
ідеалу, а люде го принимали як дашто добре. В ролї духовных цїн-
ностей є призначный прінціп ясноты, експресії, выразности, а в ролї 
естетічных цїнностей выступають художнї творы – образы, протаґо-
ністы – носителї красы і правды. Треба ту памятати, же кажда цїн-
56  Позерай подробнїше: Antoňák, A.: Sociokultúrna interpretácia umeleckého textu.  
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ность є нероздїлностёв субєктівного і обєктівного, ідеалного і мате-
ріалного. Абстрактных цїнностей не є. Они все суть лем конкретны. 
Тото одношіня можеме выповісти і так: художник – естетічный ідеал 
– художнїй образ – художнє пережываня чітателём.   

7.4 Основны катеґорії літературно-історічного процесу
Баданя окремых етап розвитку художнёй літературы обсягує 

і проблем, як треба принимати цїну художнёго твору з погляду ёго 
значіня в контекстї історічного розвитку, як і ёго актуалну цїну. Она 
„діктує‟ характер познаня розвитку художнёй літературы, якый нам 
доволює говорити і о періодізації літературы. Періодізація русинь-
ской художнёй літературы не є легка. Она реално ани не екзістує. 
Точнїше повіджено: в дотеперїшнїм баданю маме перед собов лем 
три пробы єй сістематізованя: В. Бирчака,57 Ґ. Ґеровского58 і В. Падя-
ка,59 але ани в єднім припадї не были задефінованы крітерії, котры 
бы вызначали пересвідчуючо окремы єй граніцї як в горізонталнім, 
так і вертікалнім смыслї роботы. Крітерії, якы бы мали стати ся ос-
новов научной періодізації (то аналоґічно тыкать ся і учебника історії 
русиньской ліетатуры), мы увели в нашій рецензії на книгу В. Па-
дяка.60 Вжыти естетічный крітерій за основу періодізації русиньской 
літературы, якый бы мав быти основным і вырїшалным – є нереалне, 
так як художня література в ХVIII. i XIX. ст. была напрямована на 
освіту шырокых народных мас і мать свою выповідну цїну лем в кон-
текстї русиньского народного возроджіня. В даній сітуації приходить 
до увагы лем етічно-дідактічный крітерій, в котрім „скрывать“ ся і 
естетічна цїнность літературы, але і языковый ці часовый крітерій. 

57 Бирчак, В.: Літературні стремління Підкарпатської Русі. Друге доповнене видання. 
Ужгород 1937.
58 Геровский, Г.: Исторія угро-русской литературы в изображеніи Володимира Бирчака. 
Ужгород 1943. 
59 Падяк, В.: Нарис історії карпаторусиньской літературы ХVI. - XXI. стороча. Пряшів: 
Сполок русиньскых писателїв Словеньска, 2012. Перше выданя. ISBN 978-80-89441-25-9. 
140 c.
60 Антоняк, А.: Нарис історії карпаторусиньской літературы ХVI. - XXI. стороча Валерія 
Падяка (Погляд на книжку). In: Studium Carpato-Ruthenorum 2013. Штудії з карпаторуси-
ністікы 5. Ед. К. Копорова. Пряшів: ПУ - ІРЯК, 2013, c. 8-27. 
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В. Бирчак понукнув таку періодізацію русиньской літературы: 
першый, найстаршый період охоплює XІV. – XVI. стороча. Є то пе-
ріод церьковнославяньского языка середнё-болгарьской і молдав-
ской редакції. Другый період – XVII. – XVIII. ст. – період церьковно-
славяньского языка з переходом до народного. Третїй період – конець 
XVIII. зачаток XIX. ст. – тотже язык, но з переходом на латиньскый 
язык. Четвертый період – друга половина XIX. ст. – до року 1919.  
Є то період мішанкы церьковнославяньского языка з російскым літе-
ратурным языком. Пятый період – од  року 1919, де вжывать ся „язык 
самого народа“ – язычіє. Ґ. Ґеровскый крітікує таку періодізацію, в 
котрій, подля нёго, лем другый і третїй період суть уведжены справ-
но. Мы конштатуєме, же В. Бирчак справно вызначів і першый період 
з тов позначков, о котрій говорить і Ґеровскый, т. є., же в русиньскім 
ареалї вжывав ся церьковнославяньскый язык выключно російской 
редакції. Він уточнює і четвертый період тым, же підчаркує значі-
ня російского літературного языка в данім періодї. Фактічно ани сам  
Ґ. Ґеровскый не пришов з новов періодізаціов, котра бы была модер-
нїша в порівнаню з Бирчаковов. Ніч нове до періодізації русиньской 
літературы не внїс ани В. Падяк у высше споминаній книжцї. Літера-
туру задїлює до окремых сторіч (XVI. – XVII. ст.; XVIII. – перша по-
ливина ХІХ. ст.; друга половина ХІХ. – зачаток ХХ. ст.; 20. – 30. рокы 
ХХ. ст., і період по роцї 1945). В порівнаню з Бирчаком і Ґ. Ґеровскым 
Падяк (подля обсягу книжкы)61 свою „періодізацію“ зачінать лем од 
ХVI. ст., што можеме розуміти так, же до того часу русиньска літера-
тура не екзістовала. „Періодізацію“ зато, бо він в порівнаню з Бирча-
ком і Ґеровскым з нияков періодізаціов не приходить.

Проблем періодізації русиньской літературы мы не поважуємє як 
найпреферованїшый яв з погляду теорії літературы. Художня літера-
тура аж до зачатку ХХ. ст. не вызначовала ся выразнїшов естетічнов 
функціов, котра бы мала быти основным крітеріём при періодізації 
каждой літературы. Она, як мы конштатовали на іншім місцї, обсяго-

61  Падяк, В.: Нарис історії карпаторусиньской літературы ХVI. - XXI. стороча. Пряшів: 
Сполок русиньскых писателїв Словеньска, 2012. Перше выданя. ISBN 978-80-89441-25-9. 
140 c.
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во была (мусила быти) заміряна на іншы цїлї: на освіту, на етнокул-
туру, на духовне підтримованя народной гордости, на соціалны про-
блемы, на боротьбу за народный язык і т. п. В даній соціокултурній 
сітуації Русинів она ани не могла быти іншов. К тому треба додати, 
же не было в силах малочісленной русиньской інтеліґенції художнё 
одкликати ся на многы проблемы свого народа. Тото є, окрем іншого, 
главна прічіна, же в контекстї русиньской літературы іщі не може-
ме говорити о літературных школах і літературнім направлїню, ці о 
контінуалнім розвитку так, як тото видиме у другых народных літе-
ратурах. Перед науковцями-історіками русиньской літературы стоїть 
праґматічна задача – провести сістематізацію доступного худож-
нёго матеріалу, бо періодізація є дінамічна сістема, з котров в історії 
русиньской літературы не стрїчаме ся.

7.5 Літературны направлїня62 і літературны  
школы (ґрупы)

О літературных направлїнях в історії художнёй літературы може-
ме говорити в часї, коли взникли приязны условія, в котрых могли 
екзістовати векшы ґрупы авторів навколо общіх літературных жур-
налів, алманахів і зборників, т. є. коли взникло дакілько подобных 
ґруп, якы вызначовали ся близков поетіков (подобный способ зобра-
жованя), у котрых є єднакый цїль; в общім отворено декларують свої 
естетічны (і політічны) прінціпы в подобі маніфестів. В їх художнїх 
творах находиме конретну ідейно-тематічну єдность, монолітность 
(близкость) сюжетів, характерів (образів), як і языка. Такы ґрупы по-
важають себе за літературну школу, літературне прямованя і называ-
ють себе конкретнов назвов. Часто на челї так сформованой ґенерації 
(прямованя або і школы) стоїть найвызначнїшый репрезентант, 
кот рого остатнї узнають за свого представителя і решпектують го  
(А. Духновіч). 

Катеґорія „літературне направлїня“ ся вжывать в теорії літера-
туры найчастїше при періодізачнім росчленёваню народных літе-
62 „Літературне направлїня“ з погляду теорії літературы є найшырше понятя. Меншов 
єдиніцёв є школа, а за найужше понятя будеме поважовати „ґрупу“ писателїв. 
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ратур (поетізм, суреалізм, імпресіонізм і т. п.). Художня творчость 
А. Духновіча стала ся художнїм прикладом про ёго наслїдників. Їх 
творчость можеме назвати літературнов школов (А. Павловіч, А. 
Кралицькый, Ал. Гомічков, І. Сільвай, Юл. Ставровскый, Є. Фен-
цик).  

Ниxто не спохыбнює, же художня творчость є в моци історії – од 
найстаршых часів до днешнїх днїв. Є то вічный погынаючій процес, 
якый найвыразнїше проявив себе в западноевропскых романьскых 
державах. Ту якраз першый раз стрїчаме ся з класіфікаціов худож-
нёй літературы, де были выдїлены слїдуючі етапы: старовинный, се-
реднёвікый і література нового віку зо слїдуючім дїлїнём – ренесанс 
(бароко і класіцізм),63 просвітительство (сентіменталізм, романтізм, 
реалізм) і наконець – модернізм ХХ. ст. Як в русиньскій літературї, 
так і в літературї Европы не барз ясно суть высвітлены штадійны 
одлишности міджі новшов літературов і літературов перед нёв. Най-
старша і середнёвіка література вызначали ся домінанціов мімоху-
дожнїх функцій як реліґійно-култовов, рітуалнов, інформачнов ці 
офіціалнов (дїловов). Они вызначовали ся шыроков анонімностёв, 
пануючов устнов формов творчости над писемнов, тяжко было ро-
зознати в текстах „своє“ і „чудже“, што є особливо тіпічне про ро-
сійску літературу старшого періоду (лїтописы). Новый вік вызначує 
ся еманціпаціов дїйсно художнёго зачінаня, де писемность є главнов 
формов словесного іскуства. На переднїй план выходить індівідуал-
не авторство і дінаміка літературного розвитку. 
63 Класіцізм (од лат. classicus - взоровый) - художнє направлїня в европскім іскустві на 
граніцї ХVII., ХVIII. і зачатку XIX. ст. Він ся сформовав у Франції кінцём XVII. ст. Кла-
сіцізм голосив домінантность державных інтересів перед особныма, в літературї перева-
жовали ґражданьскы, патріотічны мотівы, як і култ моралного довгу. Естетіка класіцізму 
вызначовала ся строгостёв художнїх форм, композічным єдинством, як і норматівным шті-
лом і сюжетами. Важным тіпічным знаком класіцізму было приниманя антічного іскуства 
як естетічного еталона, подля котрого старали ся творити і свої художнї творы. Худож-
ню творчость брали як строге слїдованя розумных правил, вічных законів іскуства, котры 
были створены антічнов літературов. В класіцізмі была сістема характерів і жанрів, єден 
герой міг быти носителём лем єдного знаку людьского характеру. Основный конфлікт в 
класіцістічній літературї быв міджі розумом і чувством, але герой все волив розум перед 
чувством. Точнїше при позітівнім вырїшованю волив розум, а при неґатівнім – чувство. 
Вшыткы жанры дїлили ся на „высокы“ (ода, епічна поема, траґедія) і на „низкы“ (комедія, 
басня, епіґрам, сатіра). В драмі треба было дотримовати „єдность“ – місця, часу і дїї.
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В послїднїм часї стрїчаме ся з новыма поглядми на проблем 
окремых періодів літературного розвитку. С. Аверінцев, якый брав 
до увагы художню літературу в цїлосвітовім контекстї, приходить зо 
слїдуючов періодізаціов: перша етапа – архаічный період, де домі-
новала фолклорна традіція з міфопоетічным віджінём світа, і абсен-
товала рефлексія. Другый період літературного процесу зачав ся в 
старій Ґреції десь в серединї першого тісячолїтя до н. е., а закінчів ся 
аж в серединї ХVIII. ст. Быв то єден з найдовшых періодів літератур-
ного процесу, котрый вызначовав ся традічным художнїм поглядом 
на реалный світ, де пановали жанровы каноны. На кінцю того періо-
ду поступно література набывать світьскый характер. Третїй період 
зачінать ся епохов просвітительства сучасно з наступом романтізму, 
в котрім зачінать доміновати індівідуалный елемент, індівідуално-ху-
дожнє усвідомлїня. Тот час, в котрім суверенїше місце в художнїй 
културї заберать „автор“, ёго світогляд, ёго поетіку треба розуміти як 
дїйсно револучны. Автор ослободжує ся од стиснутя і зошнурованя 
як реліґійных, так і традічных узусів поетікы. Художня література 
приближує ся беспосереднё к реалному бытю чоловіка; близкы суть 
му ёго старости, думкы і чувства. Наступать такым образом епоха 
індівідуалных штілів, література ставать ся „образом“ писателя і ёго 
околіцї. Поетічны тенденції зачаты наступом романтізму найдуть 
своє глубше і всебічне выражіня в пізнїшім реалізмі, але і в часї мо-
дернізму. 

Перша половина ХІХ. ст. вызначовала ся міцным наступом ро-
мантізму, якый свої поетічны прінціпы заміряв проти класіцізму і 
просвітительскому раціоналізму. Стало ся то в Нїмецьку і дякуючі 
братам Шлеґелам, котры теоретічно доказали ёго обґрунтованость. 
З Нїмецька романтізм дуже скоро росшырив ся по цїлій Европі. Як 
літературне направлїня він не став ся єднородным, і хоць науковцї 
часто твердять, же ёго основный характерістічный знак є траґіч-
ный конфлікт чоловіка з реалным світом. Треба знати, же нїмець-
кый (єньскый) романтізм часово і обсягово є іншый як, наприклад, 
анґліцькый, французьскый, польскый, російскый ці словацькый. Є 
то наслїдок іншого історічного, но і културного розвитку окремых 
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европ скых народів. Соціокултурну прічіну взнику і формованя ро-
мантізму треба глядати у Франції, у французьскых просвітителїв на 
челї з Волтером і енціклопедістами (Руссо, Дідро, Монтескє), котры 
зачали росшырёвати ідею природной рівности вшыткых людей. Їх 
ідеї надхнули французьскых револуціонарїв; їх главнов девізов были 
слова: „Слобода, рівность, братство.“ 

Але переходным літературным направлїнём міджі класіцізмом і 
романтізмом быв сентіменталізм (од анґліцького слова sentimental – 
чутливый). Є то літературне направлїня другой половины XVIII. ст., 
яке поступно вытиснуло з іскуства класіцізм. Про сентіменталістів 
не розум, але чувство стало ся главным феноменом і зображіня. Чо-
ловіка зачали оцїнёвати лем на основі ёго способностей і емоціонал-
ного розуміня світа і інтересовали ся в першім рядї ёго внутрїшнїм 
світом. Сентіменталіста уж не інтересує ся проблемами державы, але 
лем проблемами чоловіка, а несправедливым соціалным порядкам 
протистоять розумны законы природы. Природа так ставать ся про 
них найвысшов справедливостёв – і про самого чоловіка. В поетіцї 
сентіменталістів так домінує „природный“, „натуралный“, „ненасил-
ный“ чоловік, якый жыє в гармонії з природов. Ту якраз треба гляда-
ти зачаткы псіхолоґізма в літературї. 

Класіцізм створив уцїлены характеры (фалошник, хвалько, 
скуптош, дурак і т. п.), але семніменталістів інтересовали обычайны 
люде з їх обычайнов судьбов. Не чудо, же ту ся стрїчаме з ясно по-
діленыма характерами – на позітівны і неґатівны, де позітівны герої 
добры, чутливы, жертвенны. То суть обычайны люде – ремеселници, 
валалчане, валальске духовенство, а неґатівны – еґоістічны, немило-
сердны, грабіжны, „надуты‟ представителї державы, дворяне, высо-
ке духовенство, котры лем ніщать природне чувство простых людей. 
Главным одкрытём сентіменталізму, з погляду теорії літературы, 
є (аж) строга індівідуалізація героя через богате зображіня ёго ду-
ховного жывота. Дїя справила проходить частїше у валальскых пас-
торалных обставинах. Новому обсягу одповідають і новы жанровы 
формы, як посланя, елеґії, путёвы запискы, сповідь, роман, роман в 
писмах, дневник і т. п.  
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З іншов сітуаціов ся стрїчаме в пізнїшім реалізмі (лат. realis – 
предметный, дїйсный). Є то творива метода, але і направлїня в іс-
кустві і художнїй літературї, котра „росцвила“ аж у ХІХ. і зачатком 
ХХ. ст. Єй основный поетічный прінціп є заложеный на одражаню 
реалного світа „реалным“ словом, де цїлём є снажіня обєктівно і не-
особно спознати світ такый, якым він є, за помочі лоґічного толкова-
ня. Мы бы могли і так повісти: реалісты творять реално екзістуюче, 
а романтіци – желаюче.

З окремыма елеметами реалізму стрїчаме ся уж в ґрецькій і 
італьскій літературї, пізнїше в ренесанції („Дон Кіхот“, „Гамлет“), 
але і творах писателїв ХVIII. ст. Найвекшого розвитку він досяг 
у Франції (Стендал, Г. де Балзак, Ґ. Флоберт, Ґ. Де Мопассант, Е. 
Зола), в анґліцькій (М. Твейн, Ш. Діккенс, В. М. Текерай), в росій-
скій (І. С. Турґенєв, Н. В. Ґоґоль, І. А. Ґончаров, Л. Н. Толстой, Ф. 
М. Достоєвскый, А. П. Чехов і іншы). К реалістічному направлї-
ню можеме сміло причленити цїлу русиньску літературу другой 
половины ХІХ., як і зачатку ХХ. ст., і хоць можеме в нїй найти 
і романтічны „голосы“, котры видиме як в характерї конфлікту, 
але і в моделованю окремых протаґоністів. Назначена теоретічна 
проблема, так мы собі думаме, іщі чекать на своє глубше і шырше 
научне обяснїня.     

Централным проблемом реалізму є одношіня правдоподоб-
ности і художнёй правды. Але „правда“ в художнїм текстї – то не 
є глядилце реалности, але тіпічне (амбівалентне одношіня тіпіч-
ного і індівідуалного), неповторно-особного постигнутя основы 
жывота, проникнутя до самой основы бытя, в котрій талантливый 
писатель находить і выводить на поверьх скрыте, нескушеным 
чітателям тяжко доступне значіня думок, ідей і новых познань. 
Варіатівность форм постигнутя реалности в реалізмі є неограні-
чене – од малых форм (приповідка, новела) до великых романовых 
полотен (трілоґії, тетралоґії, або і цїлы ціклы романів, споєных 
централнов ідеёв і дїёвыма образами). Героями реалізму суть – од 
„маленькых“ валальскых персонажів до, наприклад, Братів Кара-
мазовых. 
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На граніцї ХІХ. і ХХ. ст. появлять ся нове філозофско-есте-
тічне направлїня – модернізм (франц. modern – найновшый, су-
часный), яке можеме розуміти як обще понятя нереалістічных 
направлїнь в іскустві і літературї – сімболізму, акмеізму, експре-
сіонізму, кубізму, імаґінізму, імпресіонізму, абстракціонізму і сю-
реалізму. Они означають складный комплекс естетічных і ідеоло-
ґічных явів і представляють дость условне обозначіня културы на 
кінцю ХІХ. і в серединї ХХ. строча. Не треба собі мішати іскуство 
модернізму з авантґардным. Тіпічныма течінями модернізму суть 
сімболізм,64 експресіонізм, імпресіонізм і акмеізм.65 А тіпічныма 
течінями авантґардного іскуства суть футурізм,66 сюреалізм, 

64 Сімболізм - нереалістічне направлїня в іскустві і літературї 1870 - 1920-х років. Оно 
зосереджовало ся на художню выповідь реалного світа за помочі сімболів, котрыма ста-
рало ся го інтуітівно постигнути. Сімболізм дав знати о собі у Франції в роках 1860 
- 1870 поетічныма творами А. Рембо, П. Верлена і С. Малларме. Пізнїше, і дякуючі пое-
зії, росшырив ся і на прозу і драматурґію, але і на іншы формы іскуства. За основателя 
сімболізму поважують французьского писателя Ш. Бодлера. В поетічній уровни сімбо-
лістічне віджіня світа операть ся о представу непознаня світа і ёго закономірностей. І 
зато они поважовали лем єдну форму „познаня“ світа - твориву інтуіцію художника. 
Они твердили, же посланём іскуства не є зображованя реалного світа, котрый їх барз ани 
не інтересовав, але лем „высшых сфер“ того світа. А достигнути свій цїль они хотїли за 
помочі сімболів. Сімбол принимали як высоко чутливу інтуіцію поета, котрому в хвилях 
„божого освітлїня“ одкрывать ся глубинна основа жывота. Про тото они „вынашли“ і 
свій художнїй язык, за помочі котрого не указовали прямо на предмет, але лем го наз-
начовали через алеґорії, алузії і т. п. Сімболісты твердили, же іскуство то є постигнутя 
світа іншыма, не лоґічныма путями. В прозодії він принїс револуцію - створив вольный 
вірш.
65 Акмеізм (од ґрец. akme - высшый ступінь дачого) - є модерністічне літературне на-
правлїня в російскій поезії 1910-х років. Ёго представителями были: С. Городецькый, 
А. Ахматова, Л. Гумілёв, О. Мандельштам. Термін „акмеізм‟ як першый вжыв Гумілёв. 
Естетіч ный проґрам быв сформованый в научных роботах Гумілёва „Наследие симво-
лизма и акмеизм‟, Городецького „Некоторые течения в современной русской поэзии‟, як 
і и Мандельштама „Утро акмеизма‟. Акмеізм одлишує ся од сімболізму тым, же він не 
прияв містічны прямованя к „непознаному“. Акмеісты выголосили войну сімболічній 
поезії, а намісто сімболів дожадовали ся навернутя до простоты, ясности (кларізм) обра-
зів і к первістному значіню слова. 
66 Футурізм - єдно з авантґардных художнїх направлїнь в европскім іскустві на зачат-
ку ХХ. ст. Найвекшы успіхы він зазнав у Італії (Ф. Марінетті) і в Росії (В. Маяковскій, 
В. Хлєбнїков...). Футурізм у своїх маніфестах (Маніфест футурізма, Італія, і „Фацка 
общественому вкусу“, Росія) зрекли ся традічных естетічных цїнностей і минулой ху-
дожнёй скушености. Они експеріментовали в области формы. Главным лозунґом їх по-
езії было - смілость, безоглядность, бунт. Выголосили незалежность художнёй формы 
од обсягу!
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дадаізм, кубізм, кубофутурізм, натуралізм.67 Основный роздїл 
міджі модернізмом і авантґардом є в тім, же хоць обидві направлїня 
старають ся створити дашто прінціпіално нове, модернізм тото нове 
хоче найти лем в области художнёй формы, т. є. в сферї художнёго 
сінтаксісу і семантікы. Авантґардне іскуство окрем того хоче быти 
в першім рядї і праґматічне іскуство. Авантґардне іскуство тяжко 
собі представити без шкандалів і екстраваґанції. Модернізм тото не 
вымагав. В области праґматікы модерніста указовав ся як обычайный 
художник або ученый чоловік – він пише свої творы, малює образы, 
компонує сімфонії і под., чім не хоче себе проявити такым актівным 
способом, як то роблять авантґардісты. 

67 Натуралізм (од лат. natura - природа) - художня метода, зрод і формованя котрой по-
значіла філозофія і естетіка позітівізму. Естетіку натуралізму розроблёвали І. Тен, братя 
Е. і Ж. Гонкуровы, Е. Зола. Они ся операли на роботы філозофів і природознателїв Конта, 
Спенсера, П. Люка, K. Бернарда, Ш. Летурно і др. На роздїл од реалістічного образа пред-
ставленого в реалістічнім іскустві, в натуралізмі предметом зображіня быв „цїлый чоловік“ 
з „цїлов правдов“. Так приниманый образ натуралістами выступать не як характер, але лем 
темперамент, строго діктованый вродженыма знаками. Чоловік так став ся не творивов суб-
станціов, але лем даякым автоматом, котрый фунґує на „прінціпі‟ біолоґічно-ґенетічного 
проґраму.
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8 ВОСЬМА ГЛАВА

8.1 Художнї роды і жанры (ґенолоґія)
Літературны катеґорії родів і жанрів – основны опорны стовпы 

літературного процесу, якы в історії художнёй літературы поступно 
формовали ся до універзалных понять. Они в собі обсягують цїлу 
„філозофію“ поетікы художнёго твору в горізонталнім і вертікалнім 
планї – історію нарації, місце і значіня автора, штруктуру художнёго 
твору, ёго язык, місце адресата і т. п. 

Уж в антічности стрїчаме ся з першыма пробами родовой класі-
фікації літературы. Быв то як Платон, так пізнїше і Арістотел („Пое-
тіка“). За основу класіфікації положыли „росповідь“, але, як указало 
ся пізнїше, такый погляд на класіфікацію быв недостатнїй. З модер-
нїшов класіфікаціов літературы на роды пришов аж Г. Геґел, котрый 
за основу класіфікації положыв прінціп „обєктівности“ (епос) і су-
бєктівности (ліріка), а драму Геґел поважовав за дашто міджі епосом 
і ліріков, де основов драмы є конфлікт. Думкы Геґела надовго позна-
чіли научный погляд на художню літературу. В ХХ. ст. стрїчаме ся з 
пробами модернізовати схему Геґела (формалісты, штруктуралісты), 
але векшы якостны зміны не настали. З наймодернїшым поглядом 
на літературны роды вышов Еміл Штайґер, котрый не прияв старый 
традічный погляд, але понукнув класічне понятя рода новым понятём 
– „родовый зачаток“. Основный роздїл є в тім, же „родовый зачаток“ 
належить не художнёму твору, але самому чоловікови-чітателёви. То 
значіть, же в каждім творї можеме стрїтити ся зо вшыткыма трёма 
родами. З назначеного выходить, же задача науковця є в тім, жебы 
не класіфіковав літературу подля старого прінціпу, але жебы аналі-
зовав твір з погляду вшыткых трёх родів в конкретнім текстї. Погляд 
Штайґера не каждый науковець мусить решпектовати, бо і ёго погляд 
є єднобокый – філолоґічный проблем замінив лінґво-псіхолоґічным.

Сучасный теоретік літературы Ж. Женетт68 у своїх поглядах на 
проблем выходить з учіня Арістотела, але росшырює го о понятя 
68 Женетт, Ж.: Введение в архитекст. In: Женетт, Ж.: Фигуры : Работы по поэтике. т. 2. 
Москва 1998.
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модалности выповідї. Модалность є абстрактна і мімоісторічна ка-
теґорія, яка характерізує сітуацію выповідї текста. А з такыма сітуа-
ціями стрїчаме ся лем в трёх припадах: кідь автор говорить од свого 
„я“, кідь він говорить намісто персонажей і кідь він обидві формы 
вывжывать в своїм текстї. То помагать добрї розгранічіти тексты на 
ліріку, драму і епос, але без огляду на тематіку і форму. Уведеме при-
клад: траґедії характерізують ся такыма признаками, як страшны, ка-
тастрофічны подїї, якы постигли важеных людей, людей, з мотівами 
траґічной хыбы, поблуджіня, вины, як і участь высшых сил і божой 
волї. Кідь стрїтите ся з таков тематічнов характерістіков, то і неску-
шеный науковець мусить становити, же перед ним є траґедія без того, 
жебы він інтересовав ся о єй форму, т. є. жанрова класіфікація не за-
лежить од модалной. Мы будеме тримати ся найстаршого, традічного 
дїлїня літературы на три роды – епос, ліріка і драма.

Найстаршым з уведженых родів є епос, котрый взникав і фор-
мовав ся в давноминулых часах, коли чоловік поступно покорёвав 
собі природу і самого себе. Главный характерный знак епоса є при-
ближованя реалности без засягованя автора до описованого факту. 
Описованя веде росповідач-свідок подїй, котрый може хосновати як 
художню форму росповіданя, опис, діалоґ, монолоґ, авторьскы дум-
кы, авторьску реч, реч персонажів і т. п. Росповіданя о подїях веде ся 
в минулім часї, якы уж пригодили ся, описують ся характерны тіпы 
людей, обставины, мотівації подїй і справованя персонажів.

Епопея є слїдуючій а своїм россягом найвекшый жанер епічной 
літературы. Найчастїше то суть фолклорны і міфолоґічны тексты,  
в котрых дочітаме ся о леґендарных подїях найстаршых часів. В епо-
пеях найдеме вшытко чудесне і незвычайне, яке є обєктом неспохыб-
нёваной віры і высвітлёваня світа. Епопея жыла лем в часї міфолоґіч-
ного усвідомлїня. По наступі реалістічного приниманя світа епопея 
є обсягово споєна з реалістічным поглядом на світ, выповідженым 
простым словом (образом). 

При класіфікації видовых форм вырїшує россяг художнїх тек-
стів – мала форма (приповідка), середня (повість, новела), велика 
(роман). В малых формых не стрїчаме ся зо складнов сістемов пер-
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сонажів, ту не стрїтиме ся ани з еволуціов характерів. Приповідку  
з розвинутым дінамічным сюжетом і нечеканыма змінами, як і з ана-
лоґічнов розвязков называме новелов. На граніцї художнёсти і публі-
цістікы лежыть жанер – нарис, де сюжет одступать на заднїй план,  
а допереду выходить діалоґ, авторьскы одбочованя, описаня сітуації 
і т. п. В нарисї уж переважує публіцістічный елемент. Веце нарисів 
з єднаков тематіков і проблематіков можуть створити новый жанер 
– роман. Саме слово „роман“ при своїм взнику в середнїм віцї значі-
ло, же текст быв написаный на єднім з романьскых языків. Пізнїше 
і він зазначів свій розвиток – антічный роман (Ефіопіка, Геліодор), 
рыцарьскый роман, пізнїше то быв гунцутьскый роман (XVIII. ст.), 
де стрїчаме ся уж з ініціатівныма людми з бідных обставин, котрым 
вшелиякыма способами подарило ся дістати до „высшых“ сфер. 
Найвекшого розмаху роман зазнав аж в ХІХ. і ХХ. ст. Є то найпо-
пуларнїшый і найзнамішый жанер минулой і днешнёй прозы. Тре-
ба знати, же спомянуты жанры прозы при затримованю своїх общіх 
родовых признаків, каждый із них є „модіфікованый“ матеріалом, 
особливостёв і талантом автора. Як приклад уведеме: роман „Замок“  
(Ф. Кафка), „Чума“ (А. Камю), „Война і мір“ (Л. Н. Толстой), псіхоло-
ґічный роман „Переступлїня і покараня“ (Ф. М. Достоєвскый), „Ма-
дам Боварі“ (Ґ. Флоберт), „Опперманівцї“ (Л. Фейхтванґер), сатіріч-
ный роман „Москіты“ (В. Фолкнер), „Людьска комедія“ (О. де Балзак)  
і много іншых.

В серединї міджі приповідков і романом є жанер повість, яка 
од приповідкы одлишує ся довіруючім реалным і не барз компліко-
ваным обсягом. Повістї дїлять ся, наприклад, на містны, історічны, 
етімолоґічны, гералдічны, леґендарны, што залежить од точкы на-
зераня на жанер. Повість, і хоць операть ся о реалны подїї, обсягує 
дость много і фіктівных елементів – выдуманы і чародїйны образы, 
якы суть дїлом фантазії. В повістї протаґоніста частїше кінчіть тра-
ґічно, даколи аж смертёв. 

В ХХ. ст. стрїчаме ся і з художнїма творами, котры тяжко при-
раховати к трём названым родам. Теоретічна література їх назвала 
„потік свідомости“. В такій літературї не стрїчаме ся з наратівным 
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подаванём подїй, але лем з довгыма споминами, душевныма порыва-
ми, з хаотічныма періпетіями і под. Такы знакы стрїчаме і в художнїх 
творах М. Пруста, Дж. Джойса, у Франції у Н. Саррота, М. Бютора і 
т. п.

Самостатну часть художнёй прозаічной літературы творить есеіс-
тіка, котра в послїднім часї стала ся барз популарнов формов твор-
чой роботы. Есеістіку можеме дефіновати як слободну, никым не-
нучену выповідь о окремых фактах, подїях, описах реалности, але і 
роздумованя о нїй. На роздїл од научных поглядів на проблемы, дум-
кы в есеістіцї не выжадують собі вычерьпне высвітлїня проблему і 
допущають можность інакшым способом судити о нїм. Есеістіка – то 
є особита концепція чоловіка, котрый не є ани так носителём знань, 
як суджінь. Єй цїлём не є приносити готовы правды, але нарушовати 
одсталы, стаґнуючі, конформічны, незаложены на правдї тверджіня, 
неперевірены ідеї, думкы і т. п. Есеістіка може быти барз актівна і 
дінамічна сила проґресу. Сумарно на адресу родовых художнїх форм 
можеме повісти, же формы традічны, з котрыма стрїчаме ся в мину-
лых сторочах і формы сучасны, „модерны“, котры лем тяжко можеме 
зачленити к трём знамым родам, взаємно і актівно доповнёвали ся і 
своїм способом „заколысали“ з традічнов тріадов (епос, ліріка, дра-
ма) і назначіли потребу їх корекції. 

В другій половинї ХХ. ст. літературны тексты можеме роздїли-
ти на дві направлїня: класічне і модерне. К модерным можеме при-
рядити постмодернізм, концептуалізм, інтелектуалну літературу, 
маґічный реалізм (Борхес, Маркес), кіберпанк, фентезі, фантастіку, 
горор і т. п. Ту можеме прирядити і коміксы (ґрафічны романы), елек-
троный епістоларный жанер, як і новы формы фолклору (співанкы, 
анекдоты, скетчі...). Наконець треба спомянути і анонімны тексты 
„завішены“ на інтернетї. Тота література вызначує ся есхатолоґічны-
ма наладами, мішанём штілів, языків, култур, іронічным цітованём 
світовой літературы (Умберто Еко). 
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8.2 Ліріка
Ліріка (геленістічна назва – lyrike techné – іскуство лірічне). Наз-

ваня lyrike techné в минулости означало любый спів з ліров (днеш-
нє понятя „ліріка“ антічна поетіка не знала). Обсяг понятя „ліріка“ в 
днешнїм значіню веде ся од року 1559, коли А. Мітурна в роботї „De 
poeta‟ конштатoвав, же в лірiцї говорить сам автор. В сучасности є 
то уж нереалне.

Каждый чітатель, котрый закінчів нелем середню школу, стрїтив 
ся з поезіов і счасти уж знать собі представити, о чім говориме. Але 
тото є часто барз поверьхня представа. Ліріка є літературный род, 
котрый моделує внутрїшнїй світ чоловіка за помочі експресівно шті-
лізованого обсягу і стиховой формы. Якраз експресівно штілізованым  
обсягом і стиховов формов ліріка діференцує ся од релатівно обєктів-
ных родів – епікы і драмы. Окрем того, ліріка снажить ся высловити 
емоції, приниманя, думкы, одношіня, присуп к собі і к навколишнёму 
світу – т. є. ліріка концентрує ся на внутрїшнїй світ, на лірічный су-
бєкт, котрый (часто) є протилежностёв самого чоловіка. В драмі або і 
епіцї домінує часова каузалность, панує ту лоґіка прічіны і наслїдку, 
але з тым самым уж не стрїтиме ся в ліріцї, яка максімално редукує 
процес, дїяня. Ліріка має свої тромфы: звукове і обсягове компонова-
ня ліріка реалізує за помочі еквіваленції, котра помагать з вшелиякых 
боків доткнути ся той самой річі, проблему або яву. Прінціп еквіва-
ленції розвивать стих (рітм, строфа), рефрен, варіації, ціклы, парале-
лізм, контрасты, ґрадації і т. п. В епіцї домінує метонімічный прінціп 
матеріалной взаємной перевязаности, в ліріцї основным прінціпом є 
метафора в єй найрозлічнїшых варіаціях. В ліріцї вшыткы часослов-
ны часы екзістують лем в теперїшнїм часї (як презенс), в котрім, на 
роздїл од епікы, лірічный субєкт выражать своє одношіня к темі з 
высоков інтензівностёв і концентраціов емоції. Ліріка є атемпорална. 
Централнов персонов у ліріцї є лірічне „я“, через котре автор моделує 
найрізнїшы стратеґії. На основі участи лірічного субєкта познаме три 
выражаючі стратеґії лірікы – ліріку авторепрезентачну (беспосеред-
ню), ліріку предмену і ліріку апелатівной стратеґії. Першу розумиме 
як штандартну форму, за помочі котрой якобы автор сам говорив за 
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себе. Ґраматічно автор высловлює ся в першій або другій особі єднот-
ного чісла. Як приклад такой поезії мы выбрали стих Юлія Ставров-
ского-Попрадова (містоназывникы підчаркнуты А. А.): „Что мнѣ...‟      
Что мнѣ? Сильная грусть чему        Или чувствъ я не имѣю,

Поселилася въ сердцѣ моемъ?   Чтобъ понять природы сласти?
 Рѣши, умъ, эту проблему, Нельзя-ль мнѣ этой жизнію
 Кою ношу в бытѣ своемъ? Пользоваться, только вясти?
 Еслі другіе весело Ох рука судьбы лютая,
Пользуются природою, Станись еще лютѣйшею,
Чтожъ сердце мое привело Сдѣлай, чтобъ злая плоть моя
Къ раздору съ жизнью моею? Тлѣла подъ черной землею.

Як і з нашого прикладу видно, така ліріка є сповідална, автор 
вызнавать ся в своїх жалостных чувствах, але сучасно она може ре-
зоновати і з публічныма проблемами. Таку ліріку часто называють 
інтімнов. Она може быти і природна (А. Карабелеш), і патріотічна 
(скоро цїла русиньска поезія). Ту хочеме варовати наівного і неску-
шеного чітателя, же в ниякім припадї не мож выповідь лірічного су-
бєкта стотожнёвати з біоґрафіов самого автора – автор є конкретна 
особа, але ёго выповідь є універзална!

В предметній ліріцї лірічный субєкт одступать на заднїй план, а 
в зорнім полю автора є обєкт, ку котрому він мать лем індіректне 
одношіня. Ту можеме зачленити ліріку рефлексівну і описну. Цїлём 
апелатівной лірікы є притягнути увагу публікы, пересвідчіти і внук-
нути думкы, ідеї, а може і раду на дїяня. Така ліріка є неособна, она 
є аналітічна, де звекшує ся простор міджі особов поета і самым об-
сягом. Стрїчаме ся і з такыма выповідями, як: „земля говорить“, „не-
беса плачуть“, „ангелы співають“ і под. Таку ліріку мы бы назвали 
– ліріков говорячіх сімболів. Як приклад предметной лірікы уведеме 
фраґмент стиха русиньского поета Ш. Сухого „Каня – Бутео бутео“: 

 Летить птах понад світ. Вна, же немайна є...
 Ты, сонце, прязно світь! Так хто тя так урік? 
 Не стріляйте на кані, Природа повідать: 
 Бо небо звышыть дані. Ген, земный чоловік.
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Каня на додж півкать... Посуха, цунамі!
Ой, дай, природо, дай, Господе, будь з нами!
Бы скропило небо Ты, канё, стражнику
Тот выпрагнутый край. Белавого неба,
Жебы додж заросив...  Што робити треба? 
    (Рукопис автора).
Лірічный субєкт в уведженім стиху „абсентує“, є „нула“, є „ніч“. 

Медітація розвивать ся міджі „небом і землёв“, котрых „споює“ птах 
каня, і дякуючі їм автор може далше розвивати свої думкы о „немай-
ній“ землї, котру хтось урїк. А міджі рядками нукать ся нам іщі дум-
ка о аморалности людей, якы стрїляють на канї – дашто аж нелюдь-
ске, але нукать ся і думка о „земнім чоловікови“, якый не выповнив 
своє посланя в одношіню к самому собі, але і к природї. 

Ліріка є іскуство куртых лірічных (і) мініатурных текстів, мета-
форічных нечеканых споїнь, котры нераз на малім просторї выпові-
дають „о цїлім світї“. Oнa выповідать за помочі нормованых форм, 
лірічных жанрів; дакотры з них были канонізованы уж в антіцї, як 
наприклад: кантата, діфірамб, ода, гімна, дакотры в середнїх віках: 
трубадурьскы жанры – сонет, шестина, мадріґал, рондо, тріолет, кан-
цона і под. К гранічным формам лірікы мож прирядити: стихы в про-
зї, ліро-епічну приповідку, лірічну прозу, лірічну драму і т. п. 

Ліріцї, як роду художнёго іскуства, найвеце дарило ся в часї ро-
мантізму, але і в сімболічній поезії. В сучасній світовій модерній лі-
ріцї часто стрїчаме ся з формами вольного стиха („vers libre‟). Такый 
стих обсягує мінімалне чісло нормованых рітмотворных елементів, 
не мать єднаке чісло складів, не дотримує чісло акцентованых і не-
акцентованых складів, не мать єднаке чісло складів у стиху, не му-
сить мати ани дакотры іншы знакы „орґанізованого“ стиха. Вольный 
стих є орґанізованый сінтаксічно, што детермінує і ёго інтонацію, 
зато при чітаню і глубшій аналізї такого стиха69 треба підвышыти 

69  Стих - то є лірічный або і ліро-епічный художнїй текст, котрый вызначує ся закінче-
нов художнёв выповідёв автора за помочі лірічного субєкту. Ёго обсяг вызначує ся ідейнов 
і естетічнов орьєнтаціов, котра вызначує тему, композіцію, звуково-матеріалну і візуал-
но-ґрафічну штруктуру і орґанізацію стиха. З візуално-ґрафічного погляду стих складать ся 
з віршів, котры мають сілабічну довжку, далше складать ся зо строф з вызначеным чіслом 
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увагу главно на сінтаксічны, лексічны і тематічны аспекты худож-
нёго тексту. 

З того, што сьме назначіли, выходить, же рітмічна орґанізація 
вольного стиха є дінамічна, барз колысава і пружна. Він мать тілько 
варіантів, же каждый стих заслугує окрему увагу. Помочі нам може 
смыслове будованя стиха, котрый може мати два смысловы центры – 
на зачатку і на кінцю. Они мають свою двоєдину функцію – зміцнёва-
ти лоґічно-сінтаксічне членїня, котре є дость тіпічне про прозовый 
текст. В русиньскій поезії к формі вольного стиха обертать ся Юрко 
Харитун.   

 Можеш одыйти 
  бігом 
  або кроком 
  світ барз шырокый 
  Ты ся не звыкла радити 
  рады не люблять ни дїти 
  як масло ростопила ся ласка 
  поломінї її згасли 
  Плавать над нами сива хмара 
  До чого нас нуда догнала? 
  Твого сердця співанка уж стара 
  А нову ты не хотїла 

 і не знала? 
 Одходиш помалы 

 Не знаю із якой коляї 
   („Одходиш“, Мої незабудкы) 

Форма вольного стиха понукла поетам можность експерімен-
товати в области метафоры з цїлём досягнути дотеперь непознаны 
можности новых смыслів і штілізації. Тоты гляданя вылляли ся до 
експресіонізму, імаґізму, сюреалізму, як і до герметізму. Про спомя-
нуты формы поезії є тіпічна інтелектуалность, поліфонія, фраґмен-

віршів. Особитостёв візуалной і ґрафічной стороны стиха суть ёго звуково-матеріалны еле-
менты - метер і рітм, евфонія і рим, інтонація і темпо, сінтаксіс і павзы. А тото вшытко є 
тїсно звязане зо строфічнов орґанізаціов стиха.
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тізація, депоетізація і т. п. Найзнамішы представителї споминаной 
лірікы суть: Ґ. Аполлінер, П. Валері, Ж. Преверт, вшыткы з Франції; 
Т. С. Еліот, Р. Джефферс (Анґлія); Р. М. Рілке, Б. Брехт (Нїмецько); С. 
Квасімодо (Італія); С. Єсенїн, В. Маяковскій, Б. Пастернак, О. Ман-
делштам, Й. Бродскій (Росія) і іншы. 

К жанру лірікы належать і малы формы як епіґрама – в мину-
лости (ґрец. надпис), але пізнїше мінить ся на выражіня сатірічной 
думкы. Она складать ся з двох частей: перша (лат. suspensio) уводить 
чітателя до сітуації, а друга часть (salutio) дає к нїй нечекане, чудес-
не высвітлїня. Пословіця є форма народной мудрости, фразеолоґізм, 
до котрого народ вложыв свою многорічну скушеность (хто мать 
скверну жену, не треба ёму хрену; сытый голодному не вірить). 
Афорізм розумиме як нечекану думку, котра справила выходить з 
порівнаня, обобщіня або парадоксу. Говорить ся, же є то „пословіця 
інтелектуалів“. Така выповідь осцілує міджі художнёв літературов і 
філозофіов. Афорізм собі выжадує предназначіня в актуалнім світї і 
підлїгать веріфікації, т. є. він мусить все быти правдивым. К малым 
жанрам лірікы можеме зачленити і максіму, якусь форму афорізму, в 
котрій не мусить быти все важным; максіма все выповідать о даякій 
терьпкій скушености. 

В художнїй літературї стрїчаме ся і з жанрами (формами), якы 
лежать на граніцї епікы і лірікы. Залежить лем на науковцёви, котрый 
мусить вызначіти, де є „веце“ епікы, а де – „лірікы“. Ту можеме прич-
ленити лірічны співанкы фолклорного походжіня, баладу, романцу, 
лірічну приповідку, іділію, лірічну поему, стих в прозї і т. п.  

8.3 Драма
Вшыткы роды літературы – епос, ліріка і драма мають много об-

щого – мають общій предмет, котрым є  чоловік. А художня літе-
ратура одлишує ся од остатнїх сорт іскуства тым, же діспонує дуже 
важным средством одображіня – словом. Їх взаємна близкость є в тім, 
же каждый із них своїм способом проникать до той другой области. 
Драма має в собі много з епосу і лірікы, ліріка – много із драмы, але і 
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епос обсягує елементы драмы і лірікы. Проблем є в тім, як художнїй 
твір даного роду одображать чоловіка.  

Драма, о котрій буде реч, вєдно з епіков і ліріков є літературный 
род, котрый вызначує ся особитым художнїм текстом і є призначеный 
на сценічну реалізацію перед очами позерателїв. Драматічный ху-
дожнїй текст вызначує ся монолоґічностёв і діалоґічностёв. Окрем 
того такый текст обсягує і многы іншы сценічны позначкы, языковы 
выступлїня (ремаркы), але не обсягує реч росповідача. В прозаічнім 
творї чітателёви сітуацію і окремы характеры приближує, роспові-
дать і высвітлює росповідач, но в драмі з подобным явом ся не стрїча-
ме. В драмі вшытко ся дїє на сценї не довше як дві годины. За тот 
час автор мусить в спресованій формі представити тему і проблем/-ы 
і провести з великым концентрованём характеры через конфліктны 
сітуації, дякуючі котрым ся старать зобразити найострїшы формы 
псіхолоґічных незгод в обществі в данім часї. В основі драматічного 
сюжету все лежать незгоды, конфлікты, боротьба (битка) характерів, 
котры з підвышенов заінтересованостёв суть заміряны на проблемы, 
але зато, подля них, на крайнё важны вопросы їх жывота. 

В залежности од фабулы, од того, чім кінчіть ся драматічна пєса, 
знаме дві формы драматічного жанру – траґедію і комедію. Перша 
была споєна зо старыма обрядами в Ґреції, де честованя бога Діоніза 
проводило ся жертвованём цапа і росповідёв о Діонізови. Траґедія 
(tragos – цап, ode – співанка) пізнїше набыла внутрїшню композіч-
ну форму. Аналоґічна сітуація стала ся і з комедіов (kosmos – весела 
громада, ode – співанка), де в єй основі были хоровы співанкы попе-
реткаваны з гуморныма каждоденныма сценами. 

Драма, так як і епос, зображать історічны подїї, як і подїї днеш-
нїх днїв, але предмет зображіня в драмі є все конкреный, точнїше, 
конфлікт є все конкретный. Є то образ реалного соціалного конфлік-
ту. Правда, і в епосї і в ліріцї стрїчаме ся з конфліктом, але в драмі 
конфлікт будує автор на іншім прінціпі – на взаємнім одношіню пос-
тупків героїв і розвиванём конфлікту. Конфлікт в драматічнім творї 
од зачатку до кінця творять ёго участници – протаґоністы – они ёго 
зачінають, они го і докінчують, т. є. конфлікт є детермінованый спо-
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собом думок героїв, їх справованём. Часто великый соціалный кон-
флікт народа проходить в „капцї воды“. 

Домінантным знаком драматурґії є реалізм одображіня, і хоць на 
сценї можуть выступати і медвідї, і чорты, і вшытко тото буде інте-
ресне про дїти і дорослых, покы ся буде дотыкати людьскых одно-
шінь (на тім самім прінціпі взникать і байка). В основі драматічного 
твору все лежыть реална людьска сітуація, в іншім припадї чоло-
вік, котрый прийде до театру, не мусить розуміти тому, што робить 
ся на сценї. Быти участником нереалного, в котрім позератель не 
находить аналоґії зо знамыма сітуаціями свого жывота, є неможне. 
Реалность людьскых одношінь, з котрыма позератель стрїчать ся в 
театралній пєсї, є нутным предположінём драматурґії. Про ню є не-
заступима сучасность. Можеме повісти і так, же што є несучасне, 
є і нехудожнє. Але треба знати, же сучасность не є хронолоґічна, 
календарьна сучасность. Ани сучасный жарґон, ани облечіня іщі не 
є сучасность, бо і художнї драматічны творы на історічну тему мо-
жуть быти сучасныма. Маме на думцї сучасну проблематіку, а якраз 
тото, што барз інтересує сучасного чоловіка. А інтересовати го буде, 
покы проблематіка пєсы буде резоновати зо шыршыма общественно 
вызначныма акціями.

Драматурґія, як і інше іскуство, мать общу задачу – актівно впли-
вати на чоловіка способом емоціоналной катарзії, бо зо вшыткых 
твердынь є найнеприступнїшый людьскый череп. В драматічнім 
творї суть свої механізмы впливу на позерателя. Він впливать под-
ля прінціпу впливу самого жывота на рефлексы і чувства, і нутить 
го вєдно вшытко актівно пережывати. Зрїлый чоловік добрї знать, 
же жывот є єдно, а сцена – друге. Жебы автор позерателя донутив 
вєдно пережывати тото, што робить ся на сценї, мусить діспоновати 
силныма средствами – створити колектівне приниманя, колектівный 
інтерес, колектівну захопленость, колектівне потрясїня – ці веселе, 
або траґічне. А на написаня такого твору уж треба мати не хоцьяке 
художнє наданя.  

Кажда добра пєса повинно мусить сповняти три условія, котры 
єй забезпечують цїлостность, компактность: треба высвітлити, што 
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робить ся, де робить ся і чом взникнув тот конфлікт. Треба указати на 
поступне розвиваня конфлікту, ёго основу, і наконець указати к якым 
резултатам тото привело. Так взникне цїлостный образ подїй як нут-
не предположіня художнёго драматічного твору. Історія драмы нам 
говорить, же там, де была нарушена цїлостность пєсы, там велике 
іскуство не могло взникнути. Схема драматічного твору потім вызе-
рать так: зачаток конфлікту, розвиток конфлікту і резултат конфлікту. 
Она є універзална. А начінати пєсу, і не знати як она закінчіть ся, 
є даремно страченый час. Фінал твору авторови мусить быти добрї 
знамый уж на зачатку роботы. Є то потрібне і зато, жебы авторови 
было ясно, чом він хопив ся роботы. Але схема не є перешкодов ін-
дівідуалности каждой даной пєсы, ани драматічной творчости як та-
кой. Схема є лем помічна форма і служить на то, жебы мы образно 
назначіли, о якых композічных крітеріях іде реч. Она потрібна лем 
при аналізї драматічных творів.

8.3.1 Драматурґія у Русинів (куртый перегляд)
Драматічна творчость в русиньскій літературї не была і не є на 

попереднїм місцї. З першыма драматічныма творами стрїчаме ся аж у 
А. Дуxновіча („Добродетель превышает бoгатство“, 1850 i єдноактна 
пєса „Головний тарабанщик“, 1863). O першій з них В. Бирчак напи-
сав: „Драма призначена для народа, психолоґичных тонкостей і ана-
ліза душі не знайдемо в ній, автор бажав представити селянам перед 
очі, що богатство без освіти, без чесности й без релігійного вихован-
ня веде до злочину й нещастя і навпаки – просвіта, чеснота, релігійне 
виховання дають і бідному спокій душі і ведуть до щастя.“70 Прічіна 
такой сітуації на полю русиньской драмы є ясна, – як пише Духно-
віч Галичанам: „У нас то невозможно (нїт театра, А.А.), бо тут нет 
русской публики.“ В драматічній области быв актівный і Є. Фенцик, 
якый написав драму в пятёх дїях „Покорение Ужгорода“ (1879), де 
концентровав ся на часы упадку Ужгороду, коли на ёго челї стояв сла-
босилный князь Лаборець, котрого зрадив ужаньскый жупан-Русин 
70 Бирчак, В.: Літературні стремління Підкарпатської Русі. Друге доповнене видання. 
Ужгород 1937, c. 101-102. 
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(Ярослав), жебы за помочі Мадярів заняв ёго місце. Бідну сітуацію в 
русиньскій драматурґії не захранив ани Гренджа-Доньскый драмов в 
єдній дїї „Сотня Мочаренка“ (1932), де приближує часы боїв на Ма-
раморощінї (рокы 1919). Треба спомянути і Авґустина Юрія Шереґія, 
автора патріотічной пєсы „Нова генерація“, Ірену Невицьку, авторку 
драм із селяньского жывота „Огонь“ і „Радість майстра Філардина“. 
Щастя на драматічнім полю пробовав і А. Волошин („Маруся Вер-
ховинка“, „Без Бога ні до порога“). Сіон Сільвай написав народну 
оперетку „Маруся‟ і пєсу „Не добре кота в мішку куповати“ (1932). 
Антоній Бобульскый написав комедії з каждоденного жывота – „Уйко 
з Америкы“, „Немая невеста“. 

В русиньскім контекстї на Словакії театралный жывот обновив ся 
по роцї 1945, по взнику Україньского націоналного театра, дружство 
с.р.о. в Пряшові,71 котрый у своїм проґрамі аж до року 1954 oперав 
ся на україньску, словацьку ці іншонародну продукцію. Аж в спо-
минанім роцї в проґрамі театру обявила ся гра „Барліг“ Евы Капі-
шовской-Бісс і гра „Назустріч счастью“ Василя Зозуляка, а в роцї 1959 
на сценї были поставлены гры В. Гайного „Одного чудового дня...“ 
і Евы Капішовской-Бісс „Уже журавлі відлетіли...“, в роцї 1962 гра 
В. Гайного „Недокінчений епізод“, в роцї 1963 Е. Капішовска-Бісс 
написала драму „Естер“, а о рік пізнїше в проґрамі обявила ся гра 
Йосифа Фельбабы, Івана Іванчова і В. Гайного „Я світ узрів під Бес-
кидами“ – літературне споминаня на жывот і творчость А. Духнові-
ча, як і ёго комедію „Головный бубнарь“. В послїднїх десятьрочах 
ХХ. ст. В. Гайный іщі написав: „Світло і тінь“ (1969), „Мрійники“ 
(1976), „Там, де щебечуть солов´ї‟ (1982). Іншы авторы (В. Зозуляк, 
Іван Гриць-Дуда, В. Кайня – Я. Сисак, В. Зозуляк – Я. Сисак і далшы) 
ставили в сполупраці з В. Любимовом на сценї драмы, музичны ко-
медії, драматічны композіції, веселогры, приповідкы, балады, смут-
но-смішны колажы, ґротескы і т. п., але то не были чісто оріґіналны 
авторьскы (новы) тексты.  

71 Позерай подробнїше: Pukan, M.: V premenách času (ukrajinské národné divadlo / Divadlo 
Alexandra Duchnoviča Prešov). Prešov: Divadelný ústav Bratislava a Divadlo Alexandra 
Duchnoviča, 2007. ISBN 978-80-88987-80-2. 180 c.
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9 ДЕВЯТА ГЛАВА

9.1 Сістемы віршованя i верзолоґія72 
Уж в давній минулости люде вжывали нелем прозаічну, але і ріт-

мічну реч, котра од першой явно одлишовала ся внутрїшнёв штрук-
туров, посланём і реалізаціов. То не значіть, же про віршовану реч не 
платять законы літератуного языка. І віршована реч, і літературный 
язык повнять тоту саму функцію – служать як средство комунікації 
і мусять дотримовати вшыткы законы, котры з того выходять. Але 
і так – віршована реч вызначує ся своїма внутрїшнїма законами, на 
основі котрых можеме єй принимати як віршовану реч. 

Найстарша сістема віршованя взникла у VIII. ст. до н. е. в Ґреції. 
Была то метрічна сістема, в основі котрой лежала стихова міра, яка 
была потрібна на высловлїня куртого складу (сілабы). Така часова 
єдиніця на высловлїня складу называла ся „мора“. Окрем куртого 
складу антічне віршованя познало і довгый склад; на ёго высловлїня 
треба было дві „моры“. Комбінаціов куртых і довшых складів взни-
кали складнїшы рітмічны єдиніцї – стопы, котрых было в антічнім 
віршованю много. 

 Віршована сістема в каждім языку детермінована ёго особитостя-
ми, зато треба належно спознати тоты ёго елементы, котры вывжыва-
ють ся при моделованю вірша, і як є, наприклад, вывжываный 
стиховый рітм. Прінціп рівности складів є признаковый про тоты 
народы, де в языку акцент мать певне місце – во французьскім на 
послїднїм, в польскім на передпослїднїм, в чеськім і словацькім на 
першім складї. Але тото не платить про восточнославяньскы языкы, 
де акцент є вольный і різномістный. В першім языковім ареалї взни-
кала як домінантна сілабічна стихова сістема (французьскый язык, 
польскый язык), в другім – поступно формовали ся такы стиховы сі-
стемы, котры решпектовали вольный акцент. Так взникли дві великы 
72 Верзолоґія - теорія (наука) о віршу, часть поетікы, літературно-теоретічна дісціпліна, 
котра штудує вшыткы стороны вірша, в тім чіслї і ёго аналізу. Складать ся з прозодії - наукы 
о прозодічных характерістіках вірша і ёго звуково-рітмічного будованя; метрікы - наукы о 
метрах, о нормах орґанізації вірша; строфікы - наукы о строфічній сторонї вірша. 
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ґрупы-сістемы віршованя: кількостны і якостны. В першій рїшав час 
на высловлїня рітмічной єдиніцї – складу, де склад так приближыв ся 
к функції ноты. І зато тота сістема даколи характерізує ся як музич-
но-речова сістема віршованя. Таке было антічне (метрічне) віршова-
ня, але і російске народне віршованя, што счасти платить і про пер-
шы русиньскы віршованя. К якостным віршовым сістемам належать: 
сілабічне, сілабо-тонічне і тонічне. Сілабічне віршованя є таке, де в 
стиху є єднаке чісло складів, в котрых видиме становлену сумірность 
акцентів – на першім і передпослїднїм складї, але і на шестім або на 
семім складї. Тым ёго характерістіка є вычерьпана.

Сілабо-тонічне вiршованя є комбінаціов чісла складів і чісла ак-
центів. Оно складать ся з пятёх основных стиховых мір (дві- і три-
складовы): ямб (ᴗ -), хорей (- ᴗ ), дактіл (- - u), амфібрахій (u - u), 
анапест (u - -), де знак „u“ є курта стопа, а знак „-‟ стопа довга. Каж-
да стихова міра вызначує ся своїма рітмічныма особитостями. Ос-
новнов рітмічнов єдиніцёв сілабо-тонічного стиха є вірш, де поря-
док акцентованых складів екзістує лем як тенденція. То значіть, же, 
наприклад, штирискладовый ямбічный стих може мати штири, три 
або і лем два акцентованы склады. З подобнов сітуаціов не стрїча-
ме ся в тройскладовых мірах, де акцентованы склады дотримують ся 
дослїднїше. Варіації двойскладовых віршовых мір суть великы, што 
залежить од елементу речі і од заміру, якый хоче досягнути автор (по-
ет). Треба знати, же основным стиховым мірам не можуть одповідати 
стабілны смыслы, т. є. тота сама метафора може повнити розлічны 
функції, розлічный обсяг і мати аналоґічный характер; в поезії ніч 
не є устояне, вшытко є перемінне, што є дане сістемов выражаючіх 
средств як такых.73 

Найросшыренїшов стиховов міров у восточнославяньскых языках 
і найбогатше заступенов рітмічнов варіатівностёв є штирискладовый 
ямб. Але як приклад уведеме вірш написаный Гренджом-Доньскым 
пятьскладовым ямбом „На Боржаві“, де скоро пунктуално дотримує 
рітмічность ямбу, і не стрїчаме ся ани з проклітіков, ани з енклітіков.  

73 В Росії термін сілабо-тонічна сістема появив ся в роцї 1837, але сама сістема обявила ся 
уж в часах Ломоносова.
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 „На мить лишив Боржаву я свою,
 Звʼязок відразу з прозою зірвався,
 Забув, що на Карпатах я стою, 
 у горах олімпійських почувався. 
 І я отут з богами розмовляю, 
 на троні не Зевс, а наш Дажбог сидить, 
 до нього я підхожу і питаю: 
 - За що ця Верховина так терпить?... 
 - Чому в темряві вона страждає? 
 Від голоду чом пухне тут весь час?... 
 Хіба для нас і сонця вже не має!... 
 Хіба вже хліб не родиться для нас?...74

Пятьскладовый ямб авторови доволює в припіднятій і болячо 
спокійній емоціоналній тонинї підчаркнути на єдній сторонї „у горах 
олімпійске почутя“, а на другій – другу Верьховину, де люде жыють 
бідно і терплять, „де сонця вже не має“, де хлїб не родить ся про 
людей, де ани Зевс, ани Дажбог не може уж одповісти „чому ... вона 
страждає“, чом є то так! Поетови якраз пятьспопный ямб є вгодна 
форма вірша, котра є способна єдекватно перенести до обсягу вірша 
душевны пережываня і ёго псіхічны напятя. Зволена автором стихо-
ва міра спомалює дінамічне розвиваня думок лірічного субєкта, чім 
глубше, выразнїше і акуратнїше підчаркує процес ёго роздумованя і 
придавать му належну важность. 

З іншов сітуаціов ся стрїчаме у віршу Сергія Макары „Молитва 
серця“, котрый є написаный штиристопным ямбом, дотриманым в 
каждім стиху. Така внутрїшня орґанізація придавать віршу дінаміку, 
суверенность роздумованя лірічного субєкта, ёго мудрости, яка выхо-
дить зо скушености і пересвідчіня, і говорить о ёго здравім еґу. Тот 
вірш можеме розуміти і як проґрам поета („Поезія – молитва серця // 
Гармонія душі і тіла...“), котрый є переповненый оптімізмом і віров 
во велике посланя Слова: 

74  Хома, В.: Розвиток русинської поезії в Словаччині від 20-х до 90-х років ХХ століття 
(Нарис історії з портретами поетів). Братіслава: Видавництво Спілки словацьких пись-
менників, 2000, c. 59. 
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 „Поезiя – молитва серця
  Гармонiя душi i тiла
  Коли вона в тобi озветься,
  Вiдчуеш, що магiчна сила.
   В душi бальзамом заликує,
  Що накопичилось хворе...
  Бо в словi мiць Творця вiбрує,
  І сум в серцi переборе. 
 В життi iснують всякi хвилi,
  Воно, немов бурхливе море,–
  Чергуються днi легкокрилi
  З такими, що наводять горе...
   Є час, що радiсть заморозить
  Журба, немов зимова крига,
  Або любов затьмарять грози,
 Тодi поезiя – вiдлига.“... 

Інше звучаня дістане вірш, кідь в нїм обявить ся звышный ак-
цент. В такій сітуації будеме говорити, же в даній стопі находить ся 
спондей (може комбіновати ся з піріхіём), котрый придавать стиху 
неповторны рітмічны комбінації і смысловы одтїнкы.75 На рітм вірша 
(але і цїлого стиха) далше можуть впливати різноманїтны рітмічны 
елементы: слабшый або силнїшый (діподічный) рітм, міджісловны 
павзы (мала і велика цезура), што окреме платить о павзах на кінцю 
вірша, як і перенос, віршове закінчіня (клаузула). Кідь вірш кінчіть ся 
акцентованым складом, говориме, же є то мужске закінчіня, а кідь ся 
кінчіть без акценту – женьске. Як вірш кінчіть ся двома неакценто-
ваныма складами – є то дактілічне закінчіня, а кідь трёма і веце – гі-
пердактілічне. Кідь вірш є збавеный звуковых повторїнь, то говориме 
о білім віршу („blanc vers‟). Є то неримованый вірш пятьскладовый 
мужскый або і женьскый ямб.76

75 Найрозлічнїшы комбінації ямбів, спондеїв, хореїв і піріхіїв дають 127 найрозлічнїшых 
варіацій штирискладового ямба (Тимофеев, Л. И.: Основы теории литературы. Москва 
1966, с. 315). 
76 Білый вірш не треба заміняти вольным складовым віршом („vers libre‟). 
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Розложіня римів вызначать їх варіації: сусїднї або парны (аа), 
троякы (ааа), перехрестны (абаб), перстінёвы (абба), тернарны (аа-
бааб) і іншы. Рим може быти точный (повторяють ся єднакы глас-
ны звукы), неточный і неєднакоскладовый. Треба підчаркнути, 
же смыслове і інтоначне значіня римів у стихах є барз велике і за-
то частїше на кінцю вірша находять ся слова-римы з найвысшым 
смысловым затяжінём. 

Римы творять складну рітмічну єдиніцю, яка называть ся стро-
фа. Творить єй дакілько віршів, якы суть споєны общім римованём 
і інтонаціов, котры звычайно повторюють ся. Як приклады уведеме 
фраґменты віршів з поетічного зборника Ш. Сухого „Третє крыло“:

 „Дайте тому, што мурує
  што цмонькать і поквакунькує,
  темной маны без світила,
  бы душу одняв од тіла.  
 Поезія є ґейша,
  Ты ся од ньой не выкручай,
  Все хоче быти перша,
  Сторакый іскапарить чай. 
   („Дексфеерметразін‟, абаб).77

Строфа є дуже важна єдиніця при аналізї вшыткых остатнїх боків 
художнёй речі.

Тонічна сістема віршованя є така, в котрій рітмічность взни-
кать упорядкованым розложінём акцентованых складів міджі не-
акцентованыма. Внутрї тонічного віршованя розлишуєме чісто 
тонічне віршованя, в котрім бере ся до увагы лем чісло акцентів у 
стиху (акцентованый стих), і сілабо-тонічне, де може стрїтити ся і 
акцент в стиху. В тонічній сістемі віршованя важну рітмічну роль 
грають стабілны акценты, але і міджісловны павзы, котры створю-
ють незвычайну еластічну і пестру експресівну сістему. Як приклад 
тонічной сістемы уводиме фраґмент зо збіркы поезії В. Кочембы „З 
неба і землі“:  

77 Поетічна збірка Ш. Сухого „Третє крыло“ (авторьскы права на рукопис). 
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 „Ненавиджу второвані дороги,
  ненавиджу буття бездумне
  І хижаків з людським обличчям... 
  і марнослівʼя, повне дурману, 
  багно й болото, каламутні води,
  будяччя й бурʼяни в полі“...78

Переходныма жанрами (міджі епiков і ліріков) суть ліро-епіч-
ны жанры, де людьскы проблемы одбиты з єдного боку в лірічнім 
рос повіданю о дїяню і пережываню окремого чоловіка або людей, в 
котрых они беруть участь, а з другой – в пережыванях поета-роспові-
дача, якы взникли наслїдком образів жывота і справованём окремых 
дїючіх особ в ёго лірічній історії. В такых літературно-художнїх тво-
рах споюють ся признакы як епоса, так і лірікы. Треба розлишовати 
творы, де переважують тіпічны лірічны формы моделованя фабулы 
(епічны піснї, балада, романс), або де подїї суть формов высловлїня 
одношіня автора к ним (лірічна приповідка, называна і байроновска 
приповідка, іділа). К ліро-епічным творам односять ся як поема, так  
і басня, котра як літературный жанер є популарна міджі русиньскыма 
поетами в Словакії. 

Ліро-епічны художнї творы мали своє певне місце уж в антічній, 
середнёвіковій, але і в класічній літературї (ода, сатіра, балада), але 
фактічный розмах тоты жанры зазнають аж в часах панованя сен-
тіменталізму і романтізму, коли на попереднє місце дістали ся ін-
тересы окремого чоловіка („Сентіменталне вандрованя“, Л. Стерн). 
Найхарактерістічнїшым жанром в ХІХ. і ХХ. ст. была поема, але  
і лірічна проза, репрезентована такыма менами, як А. Сент-Екзюпері, 
А. Камю, в російскій літературї М. М. Прішвін, К. Г. Паустовскій  
і другы.

78  Хома, В.: Розвиток русинської поезії в Словаччині від 20-х до 90-х років ХХ століття 
(Нарис історії з портретами поетів). Братіслава: Видавництво Спілки словацьких пись-
менників, 2000, c. 320.  
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10 ДЕСЯТА ГЛАВА

10.1 Інтерпретація художнёго твору
На годинах літературы штуденты часто задавали вопрос: З чого 

зачінати аналізу художнёго твору? Як перейти од чітаня к аналізї і 
інтерпретації? Подобны вопросы про нас не были нечеканы – шту-
денты в послїднїм часї много художнёй літературы не чітають, а 
операції з художнїм текстом у середнїх школах на годинах художнёй 
літературы суть нераз такы поверьхнї і непрофесіоналны, же фактіч-
но глубше спознати текст не можуть. Даній сітуації „припомагать‟ і 
сістема заключных екзаменів, на котрых провіряють не жыве прочі-
таня текстів, але лем шаблонне росповіданя їх обсягу. Забывать ся, 
же порозуміня і продуктівна інтерпретація художнёго тексту є робота 
барз творива, а не механічна. Проблем інтерпретації, окрем іншого, 
є выжадливый і тым, же на кінцю ХХ. і на зачатку ХХІ. ст. велику 
авторіту набыв релатівізм поглядів, нелем на каждоденны проблемы 
жывота, але нашов собі дость певне місце і в научных сферах. Рела-
тівізм так зачав спохыбнёвати вшыткы правды.   

Літературна теорія і інтерпретація художнёго твору – дві нероз-
дїлны величіны: єдна без другой страчають свою вартость. Мы собі 
доволиме твердити, же інтерпретація художнёго твору є основа основ 
наукы о літературї. Без толкованя твору, без обявлёваня в нїм новых 
смыслів быв бы позбавленый художнёго значіня. В літературній те-
орії інтерпретація є цїлём (предметом) научного освоїня, заложеным 
на аналізї і на сінтезї. Інтерпретація – то є і адекватне порозуміня 
художнёго твору. 

Процедуров інтерпретації зачали актівнїше заоберати ся науков-
цї лем на зачатку ХІХ. ст., але, як пізнїше ся вказало, векшына пос-
тупів была єднобічна, бо они ся заміряли лем на даяку конкретну 
часть сістемы „література“, котра є сімбіозов трёх феноменів: автор 
– текст – чітатель. Днесь робота науковцїв літературы замірює ся 
на глубоке і адекватне порозуміня художнёго твору – тріады „автор 
– текст – чітатель“, де ідея комунікатівной функції художнёго твору 
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є домінантнов методолоґічнов лініов баданя. Але і ту видиме замало 
літературных течінь, як рецептівна естетіка, наратолоґія і історіч-
но-функціоналне поступованя. Першый, рецептівный погляд на ху-
дожнїй текст терпить підвышенов субєктівностёв, де важно знижує 
і недоцїнює ся позіція автора. З подобным недостатком стрїчаме ся 
і при історічно-функціоналній інтерпретації, де в підвышеній мірї 
підчаркують ся факторы общественного усвідомлїня і соціолоґічны 
факторы, котры вызначають вектор чітательского приниманя. Описо-
ваня ту переважує над аналітічным теоретічным баданём. В нарато-
лоґічных інтерпретаціях у підвышеній мірї науковцї замірюють свій 
погляд на наратолоґічну штруктуру твору і іґнорують културно-іс-
торічны і соціалны впливы на чітательске приниманя тексту. Выход 
із даной сітуації видиме в сінтезї наратолоґічного і історічно-функ-
ціоналного погляду на художнїй текст, котрый мы давнїше назвали 
соціокултурным поглядом.79 Але, як мы конштатовали в спомянутій 
нашій книзї, на роздїл од природознательскых наук, іскуство і худож-
ня література в своїй універзалности є отворена, емпірічна і дескріп-
тівна сістема, котрій є чуджа норматівность. В іскустві не можуть 
екзістовати універзалны каноны. Тота „ненорматівность“ выходить 
з того, же художнїй твір не повнить лем єдну функцію, не мать лем 
єден цїль, з погляду котрых бы мож было ёго інтерпретовати. На 
цїнность художнёго тексту впливать час і простор ёго взнику, наш 
контакт з ним, але і угол погляду на нёго. На художнїй текст мож ся 
позерати з погляду моралности, реліґії, псіхолоґії, філозофії, култур-
ной антрополоґії, псіхолінґвістікы, як і з погляду соціокултуры. Але 
художнїй текст мож принимати і теолоґічно – як дашто, што мать свій 
цїль, котрый автор очівісно або і не цалком ясно в текстї підкреслив. 

Новов етапов в аналізї і інтерпретації художнёго тексту стала 
ся методолоґія штруктурной і семантічной аналізы, де важна увага 
была заміряна на выяснїня особитости функціонованя мотівів у ху-
дожнїм текстї. Главным предположінём взнику штруктурной аналізы 
были новы успіхы в области лінґвістікы, коли Ф. де Соссюр в „Курсе  

79  Позерай подробнїше: Antoňák, A.: Sociokultúrna interpretácia umeleckého teхtu (na tex-
toch ruskej literatúry a kultúry). Prešov 2004. ISBN 80-8068-315-8. 111 с. 
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общей лингвистики“ (1915) одкрыв у сістемі языка дві уровни одно-
шінь – сінтаґматічны (лінійны) і асоціатівны (парадіґматічны), што 
позітівно одбило ся в далшых научных гляданях. Швейцарьскый 
лінґ віста, єден з першых авторів теорії знака, выдїлив у штруктурї 
знака дві стороны – означане і означаюче, т. є. план обсягу і план 
выявлїня, де план обсягу буде тото обще, што лежыть міджі значінём, 
до котрого автор вкладать свій „обсяговый код“ і прояв, котрый обяв-
лює про себе чітатель. Але сучасно Ф. де Соссюр підчаркнув, же 
одношіня міджі планом обсягу і планом ёго прояву – є асоціатівне.  
В тім смыслї поет Ф. І. Тютчев написав: „Нам не є дане предвідїти, 
як слово наше одозве ся.“ 

Сучасна семіотіка заміряла увагу на проблем одношіня одсылате-
ля смысла і на ёго приїмателя, на тото, што екзістує міджі нима обще, 
як і на то, чім они од себе одлишують ся. На тото протипоставили 
одношіня міджі знаком і означованов ним реалностёв на єднім боцї, 
і одношіня міджі знаком і тым, што го інтерпретує. Перше одношіня 
охарактерізовали терміном денотат, а друге – конотат, де конотат 
є уж резултатом осмыслїня художнёго тексту. В ідеалній сітуації де-
нотат і конотат мали бы быти ідентічны, але фактічно то малоколи 
было. З простой прічіны: уважный чітатель може в текстї обявити 
смыслы, о котрых автор ани здалека не міг знати. Окрем того, писа-
тель лем інтуітівно може предпокладати вшыткы можны смысловы 
варіації в своїм текстї. Другов прічінов є неєднаке приниманя світа 
писателём і чітателём, якый одображать ся в художнїм творї. Они мо-
жуть інакше принимати іщі і смысел єдного слова, ёго одтїнок. Третя 
прічіна указує ся в тім, же не єден писатель на зачатку писаня ху-
дожнёго твору не мать дефінітівно ясно, чім скінчіть ся ёго твір, што 
значіть, же автор в текстї старать ся ани не так сформуловати даяку 
уж думку, але створити про себе нове, яснїше тото емоціоналне, што 
ёго знепокоёвало. 

К проблему інтерпретації тексту в минулости высловлёвали ся 
многы теоретіци літературы: П. Інґарден твердив, же смысел екзістує 
в текстї од самого зачатку, але актуалізує ся лем дякуючі чітателёви. 
М. Гайдеґер заставав думку, же смысел взникать в діалоґу тексту у чі-
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тателя все по новому, текст так каждый раз діставать новый смысел. 
М. Бахтїн в текстї відїв завершеность єдной з етап неконечного діа-
лоґу свідомости. Могли бы сьме увести і далшы погляды теоретіків 
літературы, на основі котрых можеме прийти к слїдуючому заключі-
ню: приниманя художнёго тексту в ёго єдинстві і цїлости, становлїня 
вшыткых домінантных взаємных залежностей міджі ёго елемента-
ми, котры створюють концепцію реалного світа, будеме называти ёго 
осмыслїнём, т. є. будеме ся старати одкрыти ёго смысел. Але говори-
ти о смыслї художнёго твору можеме лем в сітуації, кідь вшыткы ёго 
компоненты будеме конфронтовати з нашов особнов скушеностёв. 
На основі повідженого інтерпретація тексту вызерать так: а) обяснїня 
– становлїня значіня путёв конфронтації елементів тексту з реалным 
світом, або з іншыма текстами (компаратівне порівнаня); б) оцїнка, 
де становиме актуалность і значімость; осмыслїня вшыткых компо-
нентів тексту з цїлём становлїня інтенції художнёго твору.80 

Інтерпретація є все актом субєктівным як подля механізму, так 
і подля характеру конечного резултату. Чітательска інтерпретація є 
все конкретізована, актуалізована і детермінована чітательскыма діс-
позіціями. Часто ся реалізує інтуітівно і підсвідомо. В педаґоґічній 
роботї зо штудентами є то актівна форма на розвиваня самостатного 
думаня, яка актівізує їх пережываня і збогачує фантазію, без чого не 
може быти осмыслїня художнёго твору. 

З методолоґічного погляду є важне предположіня о тім, же ав-
тор, продуцент тексту, сучасно творить і „проґрам“ ёго добротно-
го прочітаня, т. є. техніка прочітаня є заложена уж в самім текстї, 
в ёго средствах выражіня смысла, а задача інтерпретатора є в тім, 
же бы він адекватно одкрыв средства выражіня і описав їх. Часто 
тот проґрам є заложеный в назвах художнёго твору: „Русины“ (В. 
Петровай), „Бурї над Бескидами“ (Ш. Смолей), „Бій над Сиготом“  
(В. Гренджа-Доньскый), „Князь Лаборець“ (А. Кралицькый), „Вой-
на і мір“ (Л. Толстой), „Божска комедія“ (А. Данте), „Бідны люде“  
(М. Достоєвскый) і т. п.

80 Інтенціов твору будеме называти суму вшыткых особитых орґанізацій тексту, котры 
суть призначены на творїня новых смыслів у свідомости чітателя. 
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     В кінцї треба обяснити дві понятя – як треба принимати аналізу 
і інтерпретацію,  чім они взаємно одлишують ся. Аналізовати чо-
ловік може лем тото, што знать, чому розумить хоць бы і мінімално. 
Але інтерпретація выжадує, жебы мы принимали, розуміли і доказа-
ли тото высвітлити. Interpretatio – значіть посередництва на высвітлї-
ня значіня, обсягу яву в ёго можній цїлости, т. є. высвітлити взаємны 
одношіня вшыткых компонентів тексту. Таке комплексне приниманя 
художнёго твору будеме розуміти як основу інтерпретації. Аналіза 
і інтерпретація так тїснїше суть звязаны: кідь аналізуєме текст, мы 
ёго емоціонално і часто інтуітівно спознаваме, а спознаваме ёго дя-
куючі нашій аналізї. Таку процедуру часто называме і герменевтіков, 
высвітлюючій круг, котрый нам помагать, на основі освоєных знань, 
підняти ся на высшый круг, де отваряють ся нам новы можности 
новых, глубшых аналіз і т. д. Аналізу треба розуміти як першу пробу 
чітателя (науковця) спознати части цїлого, але части не будуть про 
нас много значіти, кідь не стануть ся частёв цїлого, компактного ху-
дожнёго тексту. Лем так він може стати ся інтеґралнов частёв діалоґу 
і повнити комунікатівну функцію. 

Техніка порозуміня художнёму тексту у каждого реціпєнта лем 
поступно злїпшує ся. Є то часть саморефлексії і природных дано-
стей каждого з нас, каждоденной роботы над собов, де поступно здо-
бывать ся нова професіоналнїша скушеность, котра по даякім часї 
переросте до новой особной якости – до якости науковця, теоретіка 
літературы і єй інтерпретатора.  
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ДРУГА ЧАСТЬ

1 ЛІТЕРАТУРНА КРІТІКА

1.1 Літературна крітіка
Тяжко нам найти інше інтелектуалне дїятельство, о котрім бы ся 

говорило так много, як о крітіцї. О єй нутности і потребі нїґда і нихто 
не похыбовав, хоць о єй смыслї і посланю як і методах было, є і буде 
много спорів і конфліктів. О літературній крітіцї мы бы могли пові-
сти, же є то аналіза і інтерпретація художнёй творчости народа, кот-
ра іде в першій лінії, як перша бере до рукы іщі суровы, непознаны 
тексты, котрым додавать шыршый і глубшый обсяговый розмір. Она 
ся операть на традіцію художнёй творчости, старать ся продовжова-
ти єй контінуалный розвиток і через твориву неґацію традіції. Фран-
цузьскый крітік Алберт Тібоде (Albert Thibaudet) твердить, же „тра-
діцію не маме за што проклинати“, бо она є неминуча. Без нёй не 
мож ніч нове заложыти. Ніч не взникать, што бы ся не операло о ню. 
Але літературна крітіка може ся мінити і на небезпечну силу, кідь 
проявлює склон к душевній лїнивости, автоматізації і упадать до кон-
формізму. Лем крітічна саморефлексія є єднов з путей, котра веде к 
познаваню народной културы в шыршім значіню і окреме художнёй 
літературы. Через минулость лїпше помагать познавати сучасность.    

Літературна крітіка (ґрец. kritikos – тот, котрый посуджує) є частёв 
трёх основных дісціплін літературной наукы (теорія і історія). Є при-
значена на оцїнїня і высвітлїня художнёго твору, становлїня творчіх 
прінціпів, якы ся дотыкають того або іншого художнёго прямованя. 
Операть ся як на теорію, так і на історію літературы, беспосеред-
нё высловлює ся к літературному ходу сучасности, але інтерпретує 
і класічну літературну наслїдность з позіції моменталных художнїх 
і общественных потреб. Окрем того, прямо є споєна з жывотом, з 
обществом, сітуаціов в нїм, як і з філозофіов, етіков, моралков і есте-
тічныма ідеями часу.
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Крітік, аналізуючі художнїй твір, указує на ёго основну дум-
ку, до якой міры авторови подарило ся єй внести до тексту, як він 
знає опановати окремы проблемы, яке одношіня мать писатель к 
окремым персонажам, чім помагать чітателёви лїпше ёго порозумі-
ти. Крітік од теоретіка-фахмана одлишує ся тым, же він до значной 
міры спрощує собі сітуацію тaк, же аналізує і пише лем о дакотрых 
смыслах, ідеях, мотівах твору, котры поважує за главны і найваж-
нїшы. Але про крітіка платять становлены крітерії. Они суть даны 
літературнов науков, естетічныма аспектами, але і ту властный ес-
тетічный вкус нераз грать домінантну роль. З того погляду можеме 
принимати таку роботу як художню творчость. Літературна крітіка 
беспосереднё впливать на росквіт самой художнёй літературы, она 
бы мала актівно впливати на новы тренды в літературї і помагати 
закорїнити естетічны ідеалы, то значіть, предметом літературной 
крітікы є в першім рядї сучасна література. Она є і посередником 
міджі автором і чітателём.

Цїлём літературной крітікы є указати, ці чоловік є способный по-
розуміти тому, што з ним фактічно ся дїє, што сам він чує, але і як 
мінить ся світ, дакуючі єй впливу. А розуміти тому, што фактічно ся 
стало, але і тому, што лем ся нам здасть, є часто барз тяжке. Іщі тяж-
ше є высловити своє віджіня світа. 

Мы часто неспокійны, же художню літературу многы люде бе-
руть як дашто уж непотрібне, але і хоць мають дома книгы, найчас-
тїше они повнять функцію скрашлїня гостёвской хыжы, котры і так 
они нїґда не чітали і не прочітають. Є то така форма невкусности 
навколо нас, але і в нас. Цїлём літературной крітікы є, жебы люде чі-
тали книгы, жебы порозуміли, же художнє іскуство є форма екзістен-
ції правды, реалной дїйсности, котра не лежыть на поверьху. Кідь 
чітаме книгу, она до значной міры ся стає нашым глядилцём, котре 
указує на то, што є в твоїй душі, што глядаш в жывотї. 

Літературна крітіка все оцїнює, што нутить крітіка обертати ся 
окрем літературно-теоретічных і літературно-історічных знань і к 
знаням іншых наук, як наприклад: філозофії, соціолоґії, псіхолоґії, 
історії, лінґвістіцї і к многым іншым наукам. Крітік операть ся о своє 
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індівідуалне пережываня і скушености, котры суть ёго платформов і 
мають як про нёго, так і про чітателя рїшаюче значіня.

Літературна крітіка операть ся главно на саму рецепцію художнёго 
твору, але все ся старать „перекрочіти“ ёго обсяг і тым, же старать 
ся твір закомпоновати до шыршых смысловых (културных) споїнь, 
якы поможуть нескушеному чітателёви легше порозуміти аналізова-
ну проблематіку. Кідь говориме о рецепції, думаме на „обычайного“ 
чітателя, такого, котрый не формовав своє важнїше одношіня к ху-
дожнїй літературї і котрый єй бере беспосереднё і ненучено. Але ек-
зістує і така рецепція, котру можеме назвати усвідомленым чітанём, 
котре є підложене глубшыма теоретічныма знанями. Такы знаня уж 
приближують ся к толкованю і к інтерпретації, т. є. они в меншій або 
у векшій мірї суть арґументованов оцїнков художнёго тексту. В такій 
формі літературна крітіка уж старать ся актівно заміряти свій вплив 
як на чітаня, так і на формованя чітательского вкусу.

Літературны крітіци – то є фактічна авантґарда школованых і 
култуно вызрїтых чітателїв. Їх професіонална робота є нероздїлным 
компонентом фунґованя художнёй літературы в обществі. Они тво-
риво повнять функцію посередників міджі писателями і чітателями 
і дякуючі своїм обєктівным поглядам можуть сучасно стімуловати і 
позітівно впливати на самых писателїв. Істы і пересвідчівы погляды 
крітікы, єй естетічный вкус, особна авторіта крітіка і ёго заключіня 
можуть стати ся про чітателя важныма цїнностями, якы можуть ак-
тівно впливати на емоції, лоґічне уважованя і моделовати естетічный 
смак. 

При аналізї художнёго твору є важна метода крітікы, котра де-
термінує основный прінціп крітічной аналізы. На основі єй обсягу 
розлишуєме публіцістічну, філолоґічну і філозофску крітіку. Публі-
цістічна крітіка, оцїнюючі художнї процесы, одкрывать їх смыслове 
значіня, як і значіня про общество, а творчость писателя сучасно є 
жрідлом баданя реалности. Філолоґічна крітіка слїдує в першім рядї 
художню і історічно-художню інтерпретацію твору, творчости писа-
теля. Філозофска крітіка зосереджує ся на художнїй твір з погляду 
общофілозофскых і общозначных проблемів. 
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Літературна крітіка лежыть так міджі художнёв творчостёв і науч-
ныма дісціплінами. При аналізї художнёго тексту вывжывать лоґічны 
поступы, чім приближує ся научному познаню. Але, наприклад, есе-
істічна крітіка не выжадує собі вычерьпну аналізу тексту. Есеістіка 
– є в першім рядї субєктівный і емоціоналный погляд на художню 
творчость конкретного чоловіка. Стрїчаме ся і з такым поглядом: „Я 
готовый говорити ани не о тім, што постерїг крітік, але лем о тім, што 
я чув при чітаню як єм слїдовав слова протаґоністів, і сучасно старав 
єм ся порозуміти ідейну і емоціоналну основу траґедії“ (І. Анєнскій). 
Тым хочеме назначіти, же налады вкусів чітателїв суть оправданы і в 
тых сітуаціях, кідь не мають лоґічне высвітлїня. 

Літературный крітік може за цїль аналізы становити порівнаня 
аналізованого тексту з реалностёв, де хоче вызначіти, до якой міры 
авторови подарило ся художнё выразити і ожывити проблемы і 
конфлікты свого часу, як ся му подарило зобразити атмосферу об-
щества, ёго ідеалы і т. п. Крітіка в тім контекстї оцїнює твір як 
даяка „офіціална научна комісія“, котра хоче чітателя пересвідчіти 
о тім, ці твір одповідать або не одповідать крітеріям художнёсти. 
В тім він може обернути ся к творам іншых авторів, або і к самым 
авторам, з котрыма хоче твір (компаратістічно) порівнёвати. На 
основі так здобытых познань крітік може і проґнозовати далшы 
дорогы выпереджованя автора, або і самой художнёй літературы, 
проґнозовати якы жанры будуть доміновати в найблизшім часї.  
О функції літературной крітікы акуратно высловив ся Оскар 
Вайлд, кідь повів: „Крітік є тот, хто є способный іншов формов  
і новыма средствами высловити свої чувства і пережываня з дачо-
го шумного“, чім непрямо назначів, же крітіка є все і автобіоґрафіов 
крітіка, крітіка є і носителём конкретной іраціоналности. Крітік – 
то і вродженый талант, бо як ним не діспонує, не поможе ёму ани 
освіта, ани свячена вода. 

При чітаню крітічных матеріалів треба мати на увазї і освіту крі-
тіка, як і ёго културны інтересы і заміряня. Наприклад, крітік, котрый 
є фахманом на словацьку, польску або російску літературу, буде в ана-
лізованім текстї глядати алузії з тых областей, але крітік-фахман на 
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романьскы літературы буде орьєнтовати ся на романьскы літературы. 
Іншым фактором у крітіцї є персона самого крітіка – він може сімпа-
тізовати з автором або і не любити ёго як чоловіка і як крітіка. Крітік 
може проявляти сімпатії к окремому жанру, к тематіцї, поетіцї і т. п. 
Крітік не все може діспоновати потрібныма інформаціями, што може 
неґатівно позначіти ёго заключіня. Крітік – є тыж лем чоловіком, кот-
рого може детерміновати як моменталне псіхічне росположіня, так 
і іншы вонкашнї факторы. Може взникнути і така сітуація, о котрій 
пише о Верленові Й. Ламетр (J. Lamaȋtre). „Матеріалы, якы я назбе-
рав лем так про свою забаву, не тыкають ся персоны Верлена, як я 
собі думав. Але і зато, видить ся мі, же даный род нестановленой, 
наівной і вычачканой поезії, яку єм ся старав становити, фактіч-
но характерізує найлїпшы стороны автора.“ Ани такы „выслїдкы“ 
баданя мы не можеме кваліфіковати як марны, бо окрем научного 
посланя літературной крітікы она повнить і інформачну задачу – ін-
формує чітателя о найновшых книгах, о якости новых книг, чім може 
актівно впливати нелем на чітательскый смак людей, але і на розвой 
самой літературы. 

За протилежный прінціп імпресіоністічной крітікы поважують 
норматівну крітіку, яка акуратно дотримує становлены цїнности. Та-
ков норматівностёв вызначовав ся класіцізм, але фактічный смысел 
тот прінціп мать і про сучасность, т. є. не треба норматівность спо-
ёвати з доґматізмом. Треба підчаркнути тото, же літературна крітіка, 
як часть літературной наукы, не може мати норматівный характер, бо 
не преферує ниякый тіп художнёй творчости, і хоць з даяков міров 
норматівности стрїчаме ся у вшыткых творчіх художнїх зачатках.  

В історії літературной крітікы стрїчаме ся і з такыма сітуаціями, 
коли літературно-крітічны погляды набывають шырокый резонанс 
до такой міры, же мінять ся на маніфесты, дякуючі понуканым ху-
дожнїм прінціпам і естетічным поглядам на екзістуючі проблемы об-
щества. Так позначів наступ новых художнїх прінціпів Віктор Юґо 
(Hugo) вступным словом к драмі „Кромвел‟, в котрім крітічно не-
лем проаналізовав минулость (класіцізм) французьской літературы, 
але пришов з новыма художнїма прінціпами, котры стали ся основов 
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нелем романтізму, але ускорили вшыткы за тым наслїдуючі художнї 
процесы. 

В послїднїм часї слїдуєме силну субєктівізацію крітікы, котра 
вызвала до жывота нове теоретічно-методолоґічне течіня – рецептів-
ну естетіку, подля котрой каждый художнїй твір реалізує ся і на-
бывать своє дїйсне соціално-художнє значіня лем через приниманя 
реціпєнта. Так кажде індівідуалне приниманя тексту набывать свій 
смысловый „тембр“, котрый крітічна інтерпретація мусить акцепто-
вати. Як приклад уведеме „історію“ перцепції драмы „Гамлет“ Шек-
спіра зо змінами історічной сітуації в окремых културных ареалах. 
Каждый з них чітав ёго по свому, што одповідало даній соціокултур-
ній атмосферї народа. А треба додати, же кажде чітаня тексту в своїй 
епосї было по свому справне. Рецептівна естетіка підкреслює і дум-
ку, же в тот самый час можуть екзістовати найрозлічнїшы варіанты 
прочітаня того самого тексту. Кажда (і) професіонална ґрупа, інша 
авдіторія чітателїв преферує своє віджіня текстовых смыслів, котре 
треба брати як рівноправне з остатнїма прочітанями. При общім 
решпектованю поглядів рецептівна естетіка є того погляду, же екзіс-
тують слїдуючі ґрупы субєктівного прочітатня тексту: а) прочітаня, 
де домінує історічно-епохалный субєктівізм; б) рецептівно-ґруповый 
субєктівізм (реліґійна орьєнтація чітателя буде інша од нереліґійного 
чітателя); в) персоналный індівідуалізм, котрый детермінує непов-
торность реціпєнта; г) індівідуалізм під впливом віку реціпєнта; ін-
дівідуалізм моменталной емоціоналной сітуації духа реціпєнта, т. є. 
художнїй твір екзістує лем в контекстї перцепції чітателя. 

В назначеній куртій характерістіцї рецептівной естетікы є ясно, 
же она підвышує субєктівность, а на другім боцї, не решпектує обєк-
тівность, котры в науцї і в жывотї творять нерозлучну амбівалентну 
дуалну опозіцію. Каждый з тых двох поглядів (перебівшованя субєк-
тівности або обєктівности) є фактічно погляд єднобокый, т. є. субєк-
тівный. Правда, крітічна аналіза художнёго твору не може досягнути 
математічной бесхыбности (обєктівности), не мож тримати ся сім-
патізантів штруктуралізму, котры відять художнїй твір як і математі-
ци, де про крітіку уж не є нияке місце. Така абсолутізація штруктур-
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ной аналізы є невгодна і зато, же художнїй твір є частёв гуманітной 
сферы, котру не мож порозуміти чісто лоґічныма методами. Невгод-
на і зато, же редукує ся функція інтерпретатора і історічна релатів-
ность суджіня. Але аналоґічно не є вгодный ани крайнїй обєктівізм, 
бо і єден, і другый погляд не решпектує діалектіку перцепції і крі-
тічну інтерпретацію художнёго твору. Крітік мусить в собі доробити 
свою катеґорію міры, де обєктівне і субєктівне „стрїтять ся“ в гармо-
нічнім одношіню. Тото є потрібне, бо в іскустві є вшытко прекрасне  
і притягуюче тото, што обсягує в собі ідеално выважене одношіня 
обєктівного і субєктівного. Лем комбінація розумного в „акуратных“ 
і „гуманітных“ методах може забезпечіти цїлостну аналізу художнёго 
твору, обєктівность ёго порозуміня.

1.2 Курта історія літературной крітікы
Літературна крітіка зачала формовати ся як самостатна область 

култівованого слова аж в часї, коли настали новы економічны одно-
шіня – в „новім часї“ – в ХVII. ст. і пізнїше. В тім часї взникали вгод-
ны технічны предположіня на выдаваня першых алманахів і журна-
лів. Сучасно взникали і першы літературны журналы, якы доволили 
скоро і оператівно реаґовати на вшелиякы і різноманїтны чітатель-
скы інтересы і погляды. З етаблованём окремых журналів зачали ся 
формовати і окремы журналны жанры, як наприклад: рецензія, науч-
ны статї, есей, художнїй портрет, літературный перерїз, літературне 
писмо, пародія, памфлет, крітічный діалоґ, полемічна увага, бібліо-
ґрафічна позначка, моноґрафія о сучаснім художнїм процесї і іншы.81 

81  Фактічно зачаткы літературной крітікы треба глядати в Старій Ґреції. Уж до Арістотела 
стрїчаме ся з ґрецькыма філозофами, котры нелем задумовали ся над вопросами естетікы 
і самой літературной крітікы, але і писали цїлы трактаты о них. К ним належить Демокріт, 
котрый писав о рітмі і красї стихів. Якраз він твердив, же поезія не є продуктом іскуства, 
але лем ентузіазмом божого впливу. В тім контекстї треба спомянути Сократа, ёго учіня о 
прекраснім, де він розознавав дві уровни доконалости: прекрасне-релатівне і абсолутне. 
Важным дїлом літературной крітікы є Арістотелова „Поетіка“ (написана около року 335) 
i Гораціёва „Ars Poetica‟, але они до нового віку были мало знамы. Трактаты Арістотела і 
Горація ся зачінають спознавати аж в часї ренесанції, про котру приготовив добру позіцію 
на єй розвой Скаліґер преславнов книгов „Піїтіков“ (1561), котра позначіла европску крі-
тіку XVI. і XVII. ст. Скаліґер барз добрї знав Арістотела, Гомера, Софокла, як і Евріпіда. 
Якраз у нёго зачінать ся формовати теорія трёх єдинств.
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В другій половинї XVI. ст. вшыткы минулы теоретічны гляда-
ня в области крітікы зосумарізовав Франціс Буало (1674) в „L’Art 
Poétique‟, в котрій операв ся і на скушености Горація. Він твердив, 
же поет мусить мати талант і здравый смысел, котрому мусить під-
рядити ся рим, і про котрого штіл є важнїшый фактор як сама думка 
стиха. Ясность штілу він споює з ясностёв ідеї. В области траґедії 
Буало настоёвав на трёх єдинствах а, наслїдуючі думкы Арістотела, 
выжадує, жебы траґедія выкликовала страх і милосердность; выжа-
дує, жебы герої не выступали як люде без хыб. Як добрї знаме, зна-
чіня Буало в формованю теорії поезії было і є велике, а ёго художнї 
творы любили ся і самому Людовікови XIV. Але уж кінцём XVII. 
ст. зачінать ся остра полеміка міджі традічныма класіками і сімпа-
тізантами народных інтересів у літературї на челї з Перро. Він зачав 
шырити ідею, же класічне минуле є як дїтинство людства, а теперь 
приходить час зрїлости і зато правила класікы уж не можуть успо-
коїти писателїв нового часу. Пізнїше ёго ідеї став розвивати Дідро, 
котрый ся став вызначным крітіком іскуства і выповів много новых 
ідей, котры позначіли далшу крітіку, главно Лессінґа. На зачатку 
XVIII. ст. были яснїше сформулованы крітерії на персону крітіка, де 
підчарковала ся думка, же крітік – чоловік з природным естетічным 
вкусом, якый родить ся так, як родить ся і поет. Він мусить быти все 
вірный природї, бо вірность природї є найцїннїша риса художнёго 
твору. Лессінґ доказовав, же значіня художнёго твору не є в худож-
нё обробеных детайлах, але треба ёго глядати в доконалости цїлого 
твору. Автор, як главне медіум художнёсти, ёго не інтересовав. Нове 
слово в розвою крітікы повів Нїмець К. Гердер, котрый доказав, же 
драмы Шекспіра суть новым явом в літературї, якы уж не мож інтер-
претовати старыма методами. Плодотворна думка Гердера была о 
неминучости інтерпретації літературного твору в контекстї зо сіту-
аціов, з котрой оно выросло, як і думка, же художнїй твір є сучасно 
і душов автора, без котрой не мож глубше порозуміти твір. В тім 
часї зачінать розвивати ся історічно-біоґрафічне баданя твору. Гер-
дер своїм учінём позначів братів Шлеґелів і Тіка, котры заставали 
ідею, же окрем класічной драмы право на екзістенцію мать і драма 
романтічна, яку творили нїмецькы драматіци. Французьскый крітік 
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Сент-Бев зосередив своє баданя на персону автора, котрый, окрем 
іншого, твердив, же екзістує немало художнїх творів, котры не мож 
высвітлити з духа епохы і моралности общества. Але „біоґрафічна 
метода“ про Сент-Бева была лем помічным явом к поступному пере-
ходу к методї псіхолоґічній. Основу крітічной теорії далше розвивав 
Іпполіт Тен, котрый твердив, же художнїй твір є плодом росположі-
ня душы писателя в часї зроду твору. Тото росположіня є резултатом  
трёх факторів: расы, простору (клімат, земля, політічна і соціална 
договореность) і історічного моменту. Крітічна теорія Тена мала 
сил ный вплив на далшый розвой крітікы нелем у Франції, але і в 
цїлій Европі. Ёго крітічне думаня іншпіровало і тым, же выжадовав, 
жебы крітік старав ся провіряти свої научны прінціпы, відїти свої 
силны і слабшы стороны. Резултатом іншпірацій Тена была оріґі-
нална книга Геннекена „La Critique Scientifique‟ (Париж, 1888)82, де 
твердить, же великый писатель все приносить до літературы дашто 
нове і оріґіналне, чім указує свою великость. Геннекен заставав точ-
ку зору, же научна крітіка – естопсіхолоґія, т. є. псіхолоґія, яка шту-
дує естетічны достойности художнёго твору і взникнутых тым есте-
тічных чувств, не мать класти собі цїль подробнїше оцїнёвати плусы 
і недостаткы художнёго твору. Естетічна аналіза не є цїлём, але лем 
средством. Задачов аналізы є з помочов псіхолоґії становити основ-
ны рисы характеру душевных коордінат писателя, як і становити за 
помочі соціолоґії душевны знакы той ґрупы людей, у котрой худож-
нїй твір позітівно зарезоновав. Такым образом літературна крітіка 
обсягує три части: естетічну (выбір средств, якыма автор впливать 
на чітателя – слог, метафоры, композіція...), псіхолоґічну (до якой 
міры в творї выражена душа писателя) і соціолоґічну (вплив твору на 
чітателїв) аналізу твору. В своїй теорії художнёй крітікы Геннекен 
операв ся на детермінічны погляды Спенсера, котрый твердив, же 
в світї нїт нічого, жебы ся не дало зміряти і кваліфіковати за помочі 
научных поступів.  

Основателём філозофского погляду на естeтічну крітіку в Нїмець-
ку были Баумґартен („Естетіка‟, 1751) і Зульцер, котры доказовали, 

82 Російскый переклад быв выданый під назвов „Опыт построения научной Критики‟ 
(Санкт Петербург 1892). 
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же прекрасне не залежить од субєктівных поглядів, же оно є обєк-
тівне. Кант в своїй „Крітіцї‟ („Kritik der Urtheilskraft‟) твердить, 
же першый признак правдивого естетічного пережываня є усві-
домленость і незаінтересованость. Кідь позераме на даякый пред-
мет, говорить крітік, мы в першім моментї усвідомлюєме собі ёго, і 
сучасно усвідомлюєме собі го без утілітарного чувства. Кант не ві-
рив на общі законы вкусу і твердив, же художнїй твір взникать без 
даякых правил – сам ґеній не знать, як він творить цїлый художнїй  
твір. Іншый ідеалістічный філозоф Фіхте дуже позначів твор чость 
нїмецькых романтіків – окреме Ф. Шлеґела, котрый выбудовав 
знаму теорію іронії. Дякуючі Кантови і Фіхте, в нїмецькій крітіцї 
уж на зачатку минулого стороча стабілізовала ся думка, же не ес-
тетічне чувство, але філозофска ідея є тота найспособнїша сила, 
котра може забезпечіти перцепцію красы іскуства. Тота ідея нашла 
собі далшых філозофів – Шеллінґа і Геґела, котры єй шырше роз-
роблёвали. 

Найвызначїшым з них быв Геґел, котрый у своїй „Естетіцї“ на 
довгы часы вызначів погляды на художню крітіку. Лем в ХХ. ст. 
французьска крітіка ослободила єй од філозофского тиску, кідь зміц-
нїв інтерес к історічному баданю художнёго твору. Геґел в іскустві 
не відїв самостатну область дїятельства людьского духа. Він го брав 
лем як єдну з форм прояву абсолутного духа. В прекраснім він ви-
дить лем ідею прекрасного, а кідь тота ідея є выповіджена в художнїй 
формі, стає ся ідеалом.

Трансдентална крітіка Геґела пізнїше нашла своїх крітіків, котры 
выступили проти єй єднобічного характеру, котра стратила способ-
ность пережывати художнїй твір так, як го пережывав сам автор. В 
днешнїм часї в Европі к найзнамішым крітікам треба зачленити Брю-
нетьєра і Жюля Леметра – обидвоми з Франції, і даньского крітіка 
Брандеса. Першый обчекує од художнёго твору стройный план, ак-
туалный жывотный обсяг і возвышене духовне наладжіня. Ёго штіл 
є методічный, пунктуалный і дуже крітічный. Лeметер є протиполом 
Брандеса – він не узнає нияку методу, вірить лем своїм субєктівным 
чувствам. Зато даколи ёго „методу‟ называють і імпресіоністічнов 
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методов. Брандес є того погляду, же крітіка не цїнить і не судить, але 
лем обяснює.  

І так, цїлём художнёй крітікы є найвсебічнїше обяснїня худож-
нёго твору. Крітік жебы досягнув свій цїль, мать право обернути ся к 
найрозлічнїшым уж выпробованым технікам – крітічным методам: к 
порівнюючо-історічному, културно-історічному, біоґрафічному, псі-
холоґічному аналізу, формалному, штруктуралному і т. п. В каждій 
сітуації крітік по деталній аналізї тексту бы мав підняти ся высше до 
области тіпічного і красоты, котры забезпечують твору успіх у чіта-
телїв і право на довгый жывот. В такій сітуації наш погляд на крітіку 
є такый – она є веце ікуством як науков. 

Русиньске крітічне думаня не мать ани велику, ани довгу історію. 
В нашій сітуації были часто і обєктівны прічіны, котры спомалёва-
ли тот розвиток, гамовали здраве розвиваня художнёй крітікы. Але 
вшыткы, котры принимали участь в розвиваню русиньской културы, 
цїлено або спонтанно не похыбовали о нутности крітічного уважо-
ваня. Тото, што повів в минулости словацькый писатель С. Г. Ваянь-
скый на адресу словацькой крітікы, аналоґічно платить про русинь-
ску крітіку і днесь: „Покы не розвине ся у нас крітіка, не можеме 
чекати проґрес в народнім усвідомлїню і духовнім жывотї.“ Він, але 
і многы представителї народных літератур в Европі, найлїпше знав, 
же крітіка выжадує собі таку саму духовну силу, як і сама художня 
творчость. У писателїв даколи чути плане слово, говорив Ваяньскый, 
же є легше судити, як зробити. Але то неправда. Добрї судити є такса-
мо тяжко, як добрї зробити, але глупо судити – легка робота, а глупо 
зробити – не є ніч тяжке. Тоты слова бы мали і днесь в русиньскім 
світї голосно звучати і безодкладно варовати нас, як і хоцьколи в ми-
нулости. Треба усвідомити собі, же чім меншый народ і ёго літера-
тура, тым векшый страх перед крітіков і острыма судцями. Так было 
і є у нас. Патріотічный ентузіазм, політічны спрічкы і надхнїня ці 
інша подобна атмосфера не мали бы быти перешкодов крітічно по-
позерати ся на художню творчость нашой продукції. Але мали бы мы 
знати, же на добру крітіку ці полеміку треба мати і належной якости 
художню літературу, котра тыж собі выжадує і належный час. Але 
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добротного часу, жычливой атмосферы Русины у своїй історії много 
не мали. Окремы періоды русиньской ренесанції створёвали прияз-
ну атмосферу про розвиток културы, художнёй творчости, а з нёв і 
художнёй крітікы, але політіка маёрітной громады, в котрій Русины 
жыли, гамовала і загамовала крітічне думаня на довшы часы, што 
мало за наслїдок задушіня хоцьякой думкы в русиньскім жывотї. 

1.3 Жанры художнёй крітікы
З першым „жанром“ в людьскій історії стрїчаме ся уж 3000 років 

до н. е. Были то справы, котры выкресовали до каміня. Днесь модер-
на крітічна (публіцістічна) література діспонує найрізноманїтнїшыма 
жанрами, котры міджі собов одлишують ся на основі штілотворных 
знаків: на репортерьскы, аналітічны і на белетрістічны. В даній 
сітуації нас будуть інтересовати жанры, корешпондуючі з художнёв 
творчостёв. 

1.3.1 Рецензія 
Резензія (лат. recensio – дослїджіня, посуджіня) є крітічна по-

значка меншого россягу, в котрій автор старать ся проаналізовати і 
оцїнити художнїй, научный або і научно-популарный твір (текст). Є 
жанром літературной і новинарьской крітікы і заоберать ся новыма 
художнїма і художнё-публіцістічныма текстами, о котрых іщі нихто 
не писав, при котрых іщі не є стабілізованый погляд на їх художню 
цїнность. Але крітік може обернути ся і на старшы тексты, в котрых 
видить можность актуалізовати їх обсяг, корешпондуючій зо сучас-
ныма проблемами общества. Рецензент, котрый хоче перештудовати 
хоцьякый текст, мусить го аналізовати в контекстї даного моменту і з 
погляду послїднёго научного слова, як і указати на ёго позітівны, але 
і на неґатівны стороны. Актуалность або неактуалность мать быти 
частёв рецензії. 

Рецензія є літературно-крітічна або публіцістічна статя полеміч-
ного характеру, в котрій текст, научна статя, або і книга выкликали 
інтерес у крітіка, жебы зо своёй позіції, з позіції ґрупы людей або і 
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цїлого етніка їх оцїнив позітівно або неґатівно. Крітік може к тексту 
поставити ся лем з чісто свого погляду, котрый буде резултатом да-
якых ремінісценцій, але без крітічного одношіня к нёму. В росшыре-
ній анотації крітік старать ся конкретнїше роскрыти обсяг рецензова-
ного тексту, указати на ёго композіцію, художнї средства, але сучасно 
попозерати ся на нёго своїм крітічнім поглядом. 

Кажда рецензія бы мала обсяговати: а) бібліоґрафічну характе-
рістіку твору (автор, назва твору, выдаватель, рік выданя і куртый об-
сяг); б) увести свою реакцію на прочітаный твір; в) крітічна аналіза 
– комплексна літературно-теоретічна і естетічна аналіза тексту (назва 
тескту, аналіза формы і обсягу, особитости композіції, талант автора 
при моделованю окремых образів, індівідуалный штіл автора; в) тео-
ретічне і фактоґрафічне доказованя крітікуючіх і уведжіня своїх арґу-
ментів, де підчаркне основну думку рецензії і укаже на актуалность 
тематікы твору. Правда, рецензія не мусить все обсяговати вшыткы 
уведжены части рецензії.

Чом крітік пише рецензії? Главну прічіну треба глядати в псіхіцї і 
в неповторнім характерї самого крітіка, котрый хоче высловити свій 
погляд на прочітане, хоче высловити свої емоції, котры в нїм выкли-
кав прочітаный текст. На основі емоцій, але і літературно-теоретіч-
ных знань він старать ся выготовити найобєктівнїшу аналізу. Рецен-
зент мусить свій погляд акуратно підложыти глубоков арґументаціов. 
Якость рецензії є дана теоретічнов підготовков, россягом і глубков 
познаня предмету, як і способностёв обєктівно аналізовати предмет 
аналізы. Тым рецензент може актівно впливати як на автора, так і на 
чітателя, бо крітіка не штудує літературу, але лем посуджує, чім су-
часно формує одношіня чітателїв к окремым писателям. 

1.3.2 Фейтон
Фейтон (франц. feuilleton – листок, лат. – folium – лист).83 Само-

бытность хоцьякого жанру взникать і формує ся в процесї історіч-

83  Леґенда говорить, же в єдно шумне рано 8. плювіоза 8. рока републікы (28 янувара 
1800 р.), коли в „Журнал де Деба“ („Jurnal de Débats‟) редактор Бертен Старшый вложыв 
листок („feuilleton‟) до рядового номера новинок, є зачатком того жанру.
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ного розвиваня. Ани фейтон не одхылює ся од того процесу. Він є 
єднов з форм демократізації новинарьства і вступів до публіцістіч-
ного жывота як феномен отвореный, силный і острый при завоёваню 
сімпатій і поглядів общества. Фейтон взникать в часї політічных про-
ґресівных посувів. Він є споєный з „наремностёв, страстёв і болём“, 
як говорив російскый писатель А. С. Пушкін, т. є. він є беспосереднё 
споєный з каждоденныма акціями, котрый оператівно і моментално 
реаґує на них.

Першы фейтоны – то были обсягы репертоарів театрів, поетічны 
загадкы, анекдоты, афорізмы, шарады, інформації о модї, лоґоґрафы, 
літературны дрібязкы і іншы інформації. Яснїше повіджено, на самім 
зачатку фейтона то была лем колонка в новинках, де серьёзно гово-
рило ся о дурніцях і несерьёзно о важных темах. Але то іщі не быв 
фактічно фейтон. Першы фейтоны іщі не познали сатіру i остроту 
крітікы („causerie‟). 

Фейтон як жанер при вшыткых ёго публіцістічных знаках му-
симе аналізовати подля общіх законів, котры односять ся на творы 
художнёй літературы. Подобно як нарис, але іщі з векшов експресів-
ностёв фейтон перекрочує граніцї іскуства, главно зато, же він пов-
нить прак тічны задачі каждоденного жывота і операть ся на ёго кон-
кретны факты. Але наше тверджіня доповниме тым, же конкретны 
факты в фейтонї підлїгають обробцї нелем з боку публіцістікы, але і 
з художнёго боку. Художнёсть і образность є вынучене предположіня 
ёго ефектівности. Фейтоновый образ, хоць він і вызначує ся своёв 
шпеціфічностёв, мать таку „силу“, як і образы в художнїх творах: він 
є емоціоналный, є обобщінём жывота в конкретных і індівідуално 
нарисованых образах, в нїм є повідженый смысел проблемів і дана 
к ним оцїнка – позітівна або неґатівна. На роздїл од художнёго обра-
зу, фейтоновый образ обсягує якусь долю баданя, чім заберать місце 
міджі публіцістічнов статёв і приповідков.   

Але фейтон хоче і побавити свого чітателя. Ненасилнов інформо-
ваностёв, познаваючов, крітічнов або і рефлексівнов формов автор 
може выбрати і гравый способ зображіня, котрый понукать чітателё-
ви можность приємно провести час. Фейтон мусить быти моментал-
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но актуалный, але не выжадуйме од нёго новы інформації, з котрыма 
стрїчаме ся в каждоденній пресї. Темов може быти на першый по-
гляд і банална каждоденность – мотів маёвой любви, підвышованя 
цїн, злодїйства і т. п., але так выбрана тема мусить быти чітателёви 
понукнута неконвенчнов формов і способом, де бы не мала хыбова-
ти актуалность темы. Тематічный діапазон фейтона є неконечный – 
вшытко, што екзістує на світї, т. є. він мать політематічну тенденцію, 
мозаічну пестрость і різноманїтность поглядів. Композічно фейто-
ніс та вывжывать контрасты, моментално переходить к проблему або 
і ку конфлікту („in medias res‟) і закінчує свою „росповідь“ нечеканов 
основнов думков, парадоксом ці іншым гуморным поглядом. Штрук-
туру фейтону не детермінує смыслова поступность, але лем прінціп 
смысловости, т. є. прінціп неперестанных змін, переломів і т. п. Фей-
тоніста бы мав вызначовати ся творчов імпровізаціов і богатостёв 
асоціачных представ. З погляду штілу жанрово фейтон є ясно субєк-
тівный артефакт, чім автор часто обертать позорность на самого себе 
і к своїй выповідї. Ёго выповідь бы мала выкликати у чітателя до-
віру, поучовати ёго, вызначовати ся інтеліґентностёв, людьсков і ав-
тобіоґрафічнов точностёв. Коротшов варіаціов фейтону є стовпець. 
Стрїчаме ся і з жанром „causerie‟ (франц. бісїда), котрый вызначує 
ся близкым контактом, даколи аж фаміліарным одношінём к чітате-
лям. Фейтон може непозоровано переходити до невеликой статї, до 
усуджованя, есеї, історічного усуджованя, пригод, історії, резензії, 
портрету, полемікы, розговору, сповідї, денника, подорожнїх записок 
і т. п. Стрїчаме ся і з формов фейтон-роман – писаня і продовжоване 
публікованя романа, з формов радіо-фейтон, філмовый фейтон і фо-
тоґрафічный фейтон.

1.3.3 Нарис
Нарис (нїм. kleine Geschichte, kleine Erzählung, франц. petit conte, 

aнґл. skech, рос. очерк або черта, поль. skic). Слово „нарис‟ мать да-
кілько значінь: а) зарис, обрис, контура. Спершу слово „нарис“ з 
шыршым значінём взникло в малярьстві і в образописнім іскустві, 
але зато, же на словесно-художню творчость легко переносили ся ме-
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тафоры, образы і понятя малярьства, тото слово нашло своє місце і 
в художнїй літературї уж в ХІХ. ст.; б) описаня, обяснїня, толкованя 
денникового характеру, котры понукають чітателёви представу о ос-
нові хоцьякой темы, проблему, вопроса і т. п. На основі того значіня 
слово „нарис“ зачали пізнїше вжывати і в контекстї науковых робот, 
меншых серій науковых екскізів, котры суть внуторно споєны міджі 
собов (Нарис історії карпаторусиньской літературы, Нарис істо-
рії русиньского художнёго языка і т. п.); в) невеликый художнїй твір, 
предметом котрого є курте але експресівне описаня дачого (нарис на-
родного жывота, нарис пригоды нашого сусїда). В тім смыслї може-
ме говорити о дость богатім заступлїню той формы жанра і в русинь-
скій художнїй літературї (А. Кралицькый, А. Гомічков, І. Сільвай,  
М. Ю. Жатковіч і другы).84 

З поетічного боку нарис є невеликый прозовый твір з простов 
фабулов і вольнїшов композіціов. Як жанер лежыть міджі публіціс-
тіков і белетріов, де автор мать за цїль высловити своє субєктівне 
одношіня к проблемам, якы стали ся предметом ёго інтересу. Він не 
мать яснїше становленый наратівный штіл, найчастїше споює в собі 
документалный познаваючій, поучный, але і забавный елемент. Те-
матічно і часо-просторово є детермінованый, т. є. старать ся тема-
тічно высвітлити даный способ жывота в даній области, указати на 
звычаї, на стереотіпы справованя, на народописны тіпы людей, на 
народописны особитости, історію, закулісный бік жывота, причім 
на переднїм планї буде містный колоріт, детайлы, беспосереднёсть 
і властна зведавость автора. Росповідач (наратор) частїше выступать 
як заступця автора і говорить в „ich“-формі. Він є беспосереднїм 
участником подїй на данім місцї, є мерькователём і емоціоналным 
їх участником, але сучасно і аналітіком (крітічным, гуморістічным, 
іронічным), як і коментатором, котрый може свій розговор закінчіти 
нечеканов думков або і анекдотов. З даной характерістікы выходить, 
же граніцї міджі іншыма документарныма жанрами (репортаж) суть 
отворены, што мож обяснити традіціов у окремых народных літера-

84 Попозерай подробнїше: Бирчак, В.: Літературні стремління Підкарпатської Русі. 
Ужгород 1937.
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турах, історіов, културов і т. п. Т. Жілка выдїлює три одлишности 
нариса: портретову, де цїлём автора є описати конкретну особу, про-
блемову і опис путованя („cestopis‟).85 Нарису є близка шкіца.

1.3.4 Есей
Есей (анґл. еssay – проба, скушаня; франц. еssaі – скушаня). З тым 

понятём стрїчаме ся першый раз в роботї французьского гуманісты 
М. де Монтаня, але частота ёго вжываня говорить о дость роздїлнім 
приниманю ёго продуктівности і смыслового россягу. В французь-
скій літературї в тім часї вжывать ся понятя діскурс (discurs, деба-
та) і поїднованя, розобераня твору („traité‟), а в російскій літературї 
вжывать ся слово „очерк‟ або і „взвешивание‟ (усуджованя).

Есей є жанер художнё-научной прозы, є то куртша форма арґумен-
тованой прозы, котра характерізує ся своїма оріґіналныма усуджова-
нями, думками, субєктівно компонованов рефлексіов важной темы 
(проблему). Приносить новы, вынаходливы думкы, котры были ре-
зултатом глубшого роздумованя, але не претендує собі на уцїлену, 
комплексну аналізу і на конечне рїшаня проблематікы. З научнов лі-
тературов есей зближує єй познаваюче посланя а на роздїл од фіктів-
ной прозы єй научны заключіня підлїгають строгій оцїнцї. Есей є на-
лежна форма на популарізацію уж знамых научных інформацій а про 
есеісту є то добра форма на гляданя новых думок і обяснїня собі неяс-
ных проблемів. Чітатель од нёго чекать оріґіналны думкы, провокую-
чі погляды, ясучі арґументації, остры вопросы, але він мать тримати 
одступ од зажытых схем і приходити з нечеканыма заключінями. В 
порівнаню з научныма методолоґічныма способами уважованя, де 
дотримують ся строгы лоґічны поступы арґументації, обєктівности 
і екзактности, есей є форма, де автор ненучено, вольнїше позерать ся 
на зволену тему і проблем, што му доволює беспосереднё, прямо по-
нукнути ся чітателёви в цїлім россягу ёго таланта. Правда, есеіста, як 
і каждый іншый науковець, выставлять ся дакотрым різікам, але з той 
інтелектуалной формы комунікації з чітателём выходить конфліктна 

85 Подробнїше: Žilka, T.: Poetický slovník. Bratislava: Tatran, 1987, с. 301.
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нутность з уж екзістуючіма думками (текстами), або і конфліктность 
зо самыма авторітныма особами. Есей не любить еклектіку і компі-
лацію. Автор есеї презентує ся як творива, думаюча, всебічно учена, 
толерантна особа, але і як некомпромісный крітік, котрый доволить 
собі одхылити ся од зажытых академічных поглядів. 

К есеістічній формі часто обертають ся і многы авторы поезії і 
прозы, в котрій вертають ся к своїй творчости, к вопросам самой по-
етікы, естетікы, уточнюють свої думкы, позіції в контекстї художнёй 
творчости свого часу, як і к самій художнїй крітіцї. Есеістічна твор-
чость выжадує собі шпеціалнїшого і скушенїшого чітателя, у котрого 
може найти важнїшый інтерес і порозуміня. Такому чітателёви фор-
ма есеї може принести потїшіня і успокоїня. З погляду поетікы есе-
іста обертать ся к найрозлічнїшым художнїм средствам, выужывать 
богатый словник, за помочі котрых образно і пластічно пересвідчує 
чітателя. Барз важнов частёв есеї є назва і сам зачаток (інціпіт), котры 
мають силный смыслово дінамічный вплив на чітателя, втягують го 
до проблематікы так, же зачне ся інтересовати цїлым текстом.86

Россягом есей мать шырокы можности – од 10 – 20 сторон аж до 
великой моноґрафії, т. є. можеме єй розуміти в узшім і шыршім зна-
чіню. В узшім – то є художня есей, яка повнить поетічну функцію, а 
єй предмет треба глядати в гуманітных дісціплінах – в художнїх, істо-
річных, політічных і т. п. В послїднїм сторочу з формов есеї стрїчаме 
ся і в области природных науках. З погляду тіполоґії есей може быти 
поетічна, научна, публіцістічна, котра так приближує ся к фейтону. 
Дале стрїчаме ся з проґрамовов есеёв, художнё-крітічнов, портрето-
вов, сатірічнов і под. Есеіста часто вывжывать слїдуючі формы: фі-

86  Як приклад уведеме часть нашой есеістічной статї „Препарованя Русинів на гумень-
скый способ“: ... „І книгы мають свій жывот. Дакотры ся родять одразу - без довшого 
роздумованя, як то видиме у Ф. Достоєвского, в нашім припадї книга ся родила тридцять 
років. <...> Але першу і найосновнїшу претензію мамe главно к назві книжкы, котра з боку 
семіотікы знаку представлять універзалный сімбол народа, што жыє в найрізнїшых ку-
тах світа..., але фотоґрафічный матеріал ся тыкать лем пару спомянутых „русиньскых“ 
сел сниньской долины. Обще є замінене індівідуалным і окремым. З погляду амбівалентного 
одношіня назвы і обсягу художнёго тексту є знаме, же назва выступать як єден з главных 
компонентів композіції і є все сімболом конкретного смыслу. Є то назва твору, маніфес-
тація ёго основы. Назва твору є главнов енерґіов і є нероздїлнов частёв той основы... “ 
(Антоняк, А.: Препарoваня Русинів на гуменьскый способ. In: Русин, ХХІІ, 4, 2012, с. 8-11.)
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лозофічный діалоґ, научну статю, памфлет, трактат, фейтон, лекцію, 
афорізмы і под. 

В европскім ареалї з жанром есеї стрїчаме ся у дакотрых антіч-
ных і середнёевропскых філозофів (Платон, Марк Аврелій, Сенека, 
св. Авґустін). Узнаваным основателём модерной есеї є Француз М. 
де Монтань. В Анґлії то быв Ф. Бейкын (F. Bacon), Дж. Лок, пізнїше 
в Франції Р. Декарт і Б. Паскал, в Нїмецьку – Ґ. Лейбніц. Форму есеї 
облюбовали і ренесанчны мыслителї – Д. Дідеро, Волтер, Ш. Мон-
тань, Ж. Ж. Руссо, в Нїмецьку Ґ. Е. Лессінґ. 

1.3.5 Репортаж
Репортаж (з франц. reporter – переносити). В окремых народных 

літературах до понятя „репортаж“ вкладають іншы смыслы. В чесь-
кій і словацькій літературї репортаж розумлять як художнїй жанер, 
котрый є частёв найрізноманїтнїшых субжанрів малой прозы. Даколи 
означує ся і як нарис (в російскій літературї „очерк‟). В репортажі 
автор приносить інформацію о тім, што він відїв на свої очі, о чім 
пересвідчів ся і поважує то за достаточно актуалне про чітателя. Ре-
портаж односить ся до области літературы факту, в котрій акцентує 
ся фактоґрафічность, яку можеме собі перевірити. Орьєнтує ся на 
конкретный сучасный час (може дотыкати ся і часу минулого) і про-
стор, в котрім жыють і творять конкретны люде. З погляду лексікы в 
репортажі стрїтиме ся з характерістіков реґіоналных явів за помочі 
характерістічных выразів (одборнїшы понятя, русізмы, русинізмы, 
анґліцізмы, жарґоны), містных назв і часовых характерістік і т. п. Ре-
портажы не взникають міджі штирёма стїнами, але частїше в небез-
печных сітуаціях дома і за граніцями. Автор в конкретных сітуаціях 
може быти (і тайным) свідком, розвідником, прямым участником по-
дїй. Є то і барз небезпечна професія в часах войновых сітуацій на 
світї. Репортер (росповідач) в репортажі є єдна персона і выступать у 
першій особі єднотного чісла.

Репортаж може быти журнална, філмова, розгласова, телевізна, 
але і художня. Там, де репортаж приближує ся к художнїй літературї, 
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стрїчаме ся з оріґіналнов штілізаціов, емоціоналностёв, дінамічно-
стёв, окремов наратівностёв, де росповідач може і інтерпретовати 
сітуацію, і глубше о нїй „філозофовати“, чім єй россяг може набыти 
і форму книжкы (напр. Ю. Фучік: „Репортаж спід шыбенї“). З повід-
женого выходить, же репортаж може быти проста, але і одборна, со-
ціолоґічна або і псіхолоґічна статя або выповідь, котра приближує 
ся к приповідцї. З того погляду репортаж мать свою політічну вагу 
в обществі, она може добрї інформовати і формовати, може зручно 
поучовати і маніпуловати з чітателём, аґітовати і одгваряти, што зна-
чіть, же може ся стати і ефектівнов збранёв в руках політічных ґруп.

Репортаж є жанром ХХ. стороча, котра была спонтанно споєна з 
переворотныма і дінамічныма соціално-політічныма змінами в світї, 
коли значно перемогла гола фактоґрафічность. Великы успіхы досяг-
ла в нїмецькій літературї в 20-х роках минулого стороча, де стала ся 
актівнов збранёв проти експресіонізму, але і в російскій літературї, 
коли стала ся частёв авантґардного руху групы ЛЕФ. 

За основателя жанра „репортаж“ поважують по нїмецькы пи-
шучого пражского родака Е. Е. Кіша („З пражскых улічок і ночей‟, 
1911), де він доказав майстровскы споїти свої мерькуючі способ-
ности з професіоналнов ерудіціов. В другій половинї ХХ. ст. репор-
таж одходить на заднїй план під натиском авдіовізуалных масмедій, 
котры перебрали основну часть єй тематікы і компетенції. 

1.3.6 Іншы малы (інформачны) публіцістічны жанры

1.3.6.1 Кроніка
З понятём кроніка стрїчаме ся в трёх значінях: як з назвов окре-

мого жанру історічных робот, як з назвов чісто художнёго жанру і 
як колонкы в новинках і журналах. Обєктом описаня новинковых і 
журналных кронік суть сітуації і пригоды каждоденного жывота – 
соціално-політiчного, художнёго, шпортового, як і остатня тематіка. 
Язык кронікы є общелітературный аж шаблонный. Одношіня міджі 
жанром новинковой і історічной кронікы є лем формалне, терміно-
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лоґічне, бо історічна кроніка, і хоць не односить ся к художнїй літе-
ратурї, она уж обсягує елементы чісто художнёго значіня. Думаме на 
кронікы старого світа – візантїйской і середнёевропской продукції. 
В них росповідать ся о минулім жывотї людьского общества од за-
чатку світа до часів жывота кронікаря, жывота не єдного народа, але 
цїлого світа. Їх общій характер быв детермінованый неповторным су-
бєктом автора і чітателём, котрому кроніка была призначена і самов 
художнёв традіціов (уровнёв учености). Авторами візантїйскых кро-
нік были монахы, што впливало на ідейну сторону обсягу кронікы 
(моралізація). Сам обсяг складав ся з біблічной історії, антічной мі-
фолоґії, але і з пригод з реалного жывота, што запрічінило поступне 
двоїня языка. Тексты вызначены про народ писали ся на ёму близкім 
языку, на языку народной бісїды. Про тексты хрістіаньскых хроно-
ґрафів быв призначный офіціалный церьковный штіл. Многы такы 
кронікы фактічно лем повторяли своїх попередників, а дакотры з них 
были обычайным плаґіатом. Представителём высокого художнёго 
значіня кронікы у Візантїї быв Ґезехій Мілетьскый (VI. ст.). Пізнїше 
Людовік XIV. дав зробити общій законник візантїйскых кронік (уло-
жінь) під назвов „corpus‟.

Аналоґічный жанер кронікы, дякуючі монахам і монастырям, 
култівовав ся і в западній Европі. Кроніка і ту повнила свою тра-
дічну роль з тым роздїлом, же росповіданя было заміряне не на Ві-
зантїю, але на свою родину (Ґріґорій Турскій: „Historia ecclesiastica 
francorum‟).87

1.3.6.2 Подорожнї (путёвы) запискы
Прозаічный матеріал, котрым автор старать ся зазначіти вшытко, 

што є споєне з ёго путованём в часї і обявнім ґеоґрафічнім просторї. 
Композічны запискы операють ся на дінамічну основу єдного кон-
кретного путованя, яка є тематічно наповнена різноманїтным обся-
гом і емотівныма, як і познаваючіма пережыванями автора. Далшым 

87 Позерай подробнїше: Pospíšil, I.: Labyrint kroniky. Brno 1986; або і ёго Ruská románová 
kronika. Brno 1983.
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тіпічым знаком записок є часова і просторова діштанція, але ґеоґра-
фічна діштанція ту не грає важнїшу роль. Обсягово в записках автор 
концентрує ся на новы културны, етноґрафічны і іншы різны проявы 
людей другых цівілізацій, котры він розумить і інтерпретує на основі 
културных крітеріїв і скушеностей своёй отчізны, свого културного 
коду. Културный код автора є якраз выходным пунктом порівнованя, 
конфронтації, як і освітлюючіх прикладів.   

На основі обсягу запискы можуть быти публіцістічны, докумен-
талны або і художнї, в котрых основов можуть быти конкретны ску-
шености або і выдуманы путованя по аналоґічно выдуманых ґеоґра-
фічных просторах землї і мімо нёй. 

Путёвы запискы взникали уж в старій Ґреції (напр. Гомерова 
„Одісея‟), пізнїше то были путёвы фантастічны романы Ж. Верна 
або і роман Сервантеса „Дон Кіхот‟. 

1.3.6.3 Судна кроніка
Автором того понятя (і жанру) є чеськый новинарь Ф. Галас. Є то 

курта новинарьска проза, в котрій акція є споєна зо судженым і з ёго 
карным дїянём на судї. Судна кроніка є публіцістічно-художнїй жа-
нер, котрый мать інформовати і выховлёвати. Підкреслює фактічны 
даны і пригоды, котры суть акуратно локалізованы в часї і просторї. 
Дїючі особы суть ясно названы (уведжены лем ініціалкы). Характе-
рістічным знаком судной кронікы є то, же обсягує закінчену пригоду 
(судного процесу) в судній салї з выголошінём россудку. 

Основным посланём судной кронікы є зміцнити юрідічне усві-
домлїня шырокой чітательской громады. Тематічнов основов кро-
нікы є документалный запис судного процесу, репродукції выповідї 
одсудженого, свідків і т. п. Інваріантным жанром судной кронікы є 
забавно-выховный характер, котрый інклінує к художнїй літературї, 
де за помочі фейтонного штілу переходить од языковой строгости к 
вольнїшому і забавному спосередкованю проблему чітателёви. В да-
котрых народных літературах стрїчаме ся і з фіктівнов суднов кро-
ніков, і з выдуманыма „кавзами“. Така кроніка своёв модалностёв 
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здобывать гуморістічній, а даколи аж ґротескный характер. В аналі-
тічній судній кроніцї переважує елемент соціалный, соціално-псіхо-
лоґічный, крітічный і рефлексівный.  

1.3.6.4 Писмо
Писмо (лат. epistula, epistolu, слов. epištola, litera). Є то жанер, 

котрый в минулости взникнув як форма комунікації міджі писателём 
і адресатом. Была то писмова інформація, котров писатель хотїв по-
інформовати неучаствуючого адресата, де притім дотримовали ся 
певны зачаточны і заключны формулы (час і місце писаня, ословлїня, 
заключіня і підпис). Писмо як жанер од самого зачатку было заміряне 
на выражіня пережывань і рефлексій писателя з аспектом естетічно-
го і благородного дїяня чітателя. В тім контекстї писмо выходило за 
рамкы інформаційной сферы і переходило к публіцістічному і худож-
нёму жанру. І з той прічіны треба одлишовати понятя корешпонденція 
(проста інформація) од епістолоґрафії (взаємна выміна) „художнїх“ 
писем, де предметом комунікації є выміна думок теоретічного харак-
теру, котры дотыкають ся професійного (художнёго, творчого) замі-
ряня. Писмо характерізує автентічность і інтімность (є адресоване 
лем єдному близкому чоловікови), в котрім підчаркує ся комунікачне 
одношіня к адресатови і вступать до конфронтації з ёго світом. Кідь 
в одношіню писатель-адресат домінує писатель, потім такый текст 
набывать форму денника. Часто є то непослане писмо. Мы знаме три 
основны формы художнёго писма: пріватне – стрїчаме ся з ним як з 
частёв художнёго твору, отворене – адресоване (і) шырокій громадї, 
де автор може доткнути ся і політічных вопросів, і фіктівне писмо, 
яке ся обявлює на такых місцях в художнїм творї, де приносить новы 
імпулзы про розвиваня сітуації, служить на рефлексію в подобі сен-
тенції і т. п.  
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Словник найчастїшых літературно-теоретічных понять

авантґарда (авантґардна література) – творы з нетрадічнов формов, 
штілом або і обсягом. Таку літературу часто поважують за тяж-
ку

алузія – натяк, назнак дачого
амбівалентный – двоякый, двойплановый
анотація – куртый (на єден – два абзацы) выклад (інформація) о об-

сягу книжкы, якый призначеный на выкликаня чітательского 
інтересу ку книжцї

антаґоніста – противник, супер, одпорця 
антропоморфізація – переношованя знаків предметів або явів, як і 

їх елементів на чоловіка і части ёго тїла
архетіп – модел, котрый означує початковый образ і вызначує ся уні-

верзалностёв; найчастїше высловлює ся в сімболах, міфах, але 
і в художнїх персонажах, як приклад можеме спомянути Дона 
Хуана або і Касанову

автор – творець художнёго твору; даколи можеме стрїтити ся і з ха-
рактерістіков автора як творивов індвідуалностёв, котра в роз-
лічній мірї принимать участь в художнїм творї, він будь отворе-
но высловлює тоту або іншу ідею твору, або скрывать своє „я“ 
в комплікованых наратівных конштрукціях, што є вызначоване 
як основнов думков твору, так і самым штілом писателя

алеґорія – форма художнёй образности, коли реалны явы заміняють 
ся абстрактнїшыма і складнїшыма сістемами художнёго твору; 
многы алеґорії взникли в Старій Ґреції, де алеґорію вывжывали 
на художнє моделованя ідеї; алеґорію односиме к метафорї, як 
наглядный приклад можеме привести жену зо завязаныма оча-
ми і з вагами в руках – сімбол правосудства

анафора – штілістічный поступ, де повторюють ся початковы части 
двох або і веце рядків 
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анахронізм – художнїй поступ, коли при зображіню старшых історіч-
ных подїй ці явів приводять ся характерны признакы старшых 
часів, што обяснює ся естетічно-емоціоналныма задачами ху-
дожнёго твору про сучасного чітателя

антолоґія – зборник (книга) выбраных прозаічных, драматічных або 
і стиховых творів; з першыма такыма зборниками стрїчаме ся в 
ґрецькій поезії до нашой еры

архаїзмы – словесны формы, котрыма означують ся подїї, предметы 
і явы, котры уж не вжывають ся в сучаснім жывотї

белетрiстіка (от франц. belles lettres – естетічна словесность); з по-
нятём белетрістіка стрїчаме ся в розлічных значінях: в шыро-
кім значіню – як художня література, але частїше стрїчаме ся  в 
узшім значіню як росповідна проза, нарація

верлібер – сучасна сістема  стиха, яка лежыть на граніцї міджі сти-
хом і прозов (в нїм не стрїчаме ся з римом, розміром, традічнов 
рітмічнов упорядкованостёв, чісло складів у рядку і рядків у 
строфі може быти розлічне,  чісло акцентів є різне 

віртуална реалность – грава, выдумана, імітована, неправа реал-
ность, вытворена знамыма модерныма технолоґіями кіна, теле-
візії і компютерами, але то суть і вшелиякы зміны свідомости 
чоловіка на основі лїків, наркотік, хвороты, алкоголу і т. п.

 выдумка художня – выдумка писателя, дякуючі котрій писатель тво-
рить сюжеты, образы, композіцію, конфлікты і т. п.; частїше 
выдумка не операть ся на жывотны прототіпы, темы або сю-
жеты, але є то дашно нове, неповторне і індівідуалне у писателя

герой – тым словом у художнїй літературї означуєме дїйсно ґероїчну 
особу (художнїй образ), але  даколи і обычайный персонаж у 
творї

гіпербола – штілістічный поступ, де автор цїлено перебівшує окремы 
знакы зображованого предмету, яву або характеру; частїше з 
тым поступом стрїчаме ся в фолклорї або і в сатірічній літера-
турї
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ґрадація – штілістічный поступ, росположіня слов і выразів, як і 
средств художнёго зображіня з наростаючім (клімакс) або  па-
даючім (антіклімакс) значінём

ґротеска – штілістічный поступ, де споюють ся до єдного образу ґі-
перболічне, фантастічне,  реалне, правдоподобне і т. п. (як при-
клад уведеме: хоче ёго зъїсти і з боканчами, але сам собі хоче 
наплювати до очей)  

девіація – нарушіня, деформація одхылїня од нормы
декадентство – яв у літературї (і в іскустві) на кінцю 19. – зачатку 

20. стороча, котре одбило крізу переходного часу соціалных і 
моралных одношінь

денотат – сістема думаня, де предпокладать ся вниманя обєкту не 
лем в ёго реалній подобі, але і в гранічных, окраёвых сітуаціях

детайл, подробность предметной образописности –  чаcти  ху-
дожнёго твору, котры придають му експресівну силу, творять 
сюжет, пейзаж, портреты, художнїй  світ твору і т. п. 

діалоґ – розговор міджі двома або і многыма особами в художнїм 
творї; в художнїй літературї стрїчаме ся з драматічным діало-
ґом (в драмі), епічным діалоґом в наратівных текстах, але і з 
діалоґом як самостатнов формов, найчастїше в філозофскых 
трактатах  

діскурз – многозначне понятя, котре обсягує особиты способы або 
правила орґанізації устной або писмовой речі

дїюча персона, постава – основна фіґура в художнїм творї 
драма  (як жанер) – єден з основных жанрів як роду літературы (су-

часно з траґедіов і комедіов); інтересує ся жывотом окремых 
людей; главным цїлём драмы  не є высмівати моралный способ 
жывота чоловіка, але зобразити го в контекстї  драматічных од-
ношінь з громадов      

драма (як род літературы) – односить ся к епічному роду, але на ос-
нові єй шпеціфічной штруктуры, котра способна надобыти 
формы музикы, пантомімы і іншых форм театралной забавы, 
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претендує на самостатну родову єкзістенцію; стрїчаме ся і з 
лірічнов драмов, котра є, як правило, драма єдного чоловіка – 
автора або артісты 

експозіція – текст на зачатку художнёго твору, котрый указує на зача-
точну сітуацію:  час і місце подїї, зложіня і взаємне одношіня 
персонажів; кідь експозіція є на зачатку твору, называть ся пря-
ма, а кідь в серединї – затримана

епіґон – неталантливый наслїдник обще признаных писателїв; у та-
кого ґрафомана не стрїтиме ся з новыма темами і ідеями, фор-
мами або новым языком

епіґонство (од староґр. epigonoi – є то тото, што народило ся пізнїше) 
– нетвориве наподобнёваня художнёй творчости, повторёваня і 
еклектічне повторёваня знамых художнїх тем, мотівів, творчіх 
поступів, є то нетвориве наслїдованя обще признаных майстрів 
художнёго слова

епіґраф – куртый текст, котрый автор кладе перед основным текстом; 
він явно підчаркує, даколи і в афорістічній і іронічній формі, 
основну думку твору

епілоґ –  послїдня часть художнёго твору, яка слїдує по розвязцї тво-
ру; епілоґ може обсяговати додатково інформації про чітателя, 
котры в якійсь формі доповнюють обсяг

епопея – жанер епічного роду, твір великой формы, де основнов дум-
ков є переможіня народных мотівів; к найстаршым епопеям 
належать героїчны епосы, де все переможуть народны, колек-
тівны думкы над індівідуалныма

жарґон, арґот – слова і выражіня перевзяты з языка конкретных со-
ціалных ґруп людей, котры в художнїй літературї помагають 
яснїше вызначіти соціалну або професіоналну характерістіку 
героїв і їх місце жывота

жанер – різнородость літературного роду, якый охоплює ґрупу ху-
дожнїх творів, котры суть собі близкы в композічно-штілістіч-
ній штруктурі; з першыма теоретічныма поглядами на жан-
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ровость літературы стрїчаме ся в поетіцї Арістотела; каждый 
літературный род мать свої жанры

жанрова література – обща назва художнїх творів, у котрых основ-
нов погынаючов  силов є сюжет, а не моралнна характерістіка 
героїв; за жанровы творы ся поважують і детектівкы

завязка – находить ся на зачатку художнёго твору, сіґналізує зачаток 
розвитку художнїх подїй, приводить чітателя до основного кон-
флікту і детермінує слїдуючій штіл росповідача, як і сам сюжет 

ідея – основна думка, яка зъєдночує цїлый обсяг художнёго твору
іділія – слово має дві значіня: а) прикрашеный сентіменталный образ 

каждоденного жывота, б) жанрова форма буколічной, пастырь-
ской, староґрецькой і староримськой поезії

імпресіонізм – художнє прямованя в іскустві на кінцї 19. – і зачат-
ку 20. стороча, де главнов задачов художнёго зображіня было 
выявлїня субєктівных пережывань художника під впливом ре-
алного світа

інверзія – сінтаксічный поступ, де з погляду естетічных потреб нару-
шує ся обычайный порядок слов; інверзія може быти рітмічнов 
і композічнов, але в іншых сітуаціях може повнити і великы 
обсяговы цїлї

інтенціоналность – наміряня, задумка, цїль, конштруованя, творїня 
в процесї творчости нового обєкту писателём 

іронія  (як штілістічный поступ) – форма алеґорії, алузії, коли під-
чаркує ся высміваня з чоловіка в контекстї художнёго твору; 
іронічне слово є антонімом буквалного смыслу слова; іронія 
даколи переходить до ґротескы і пародії

інтонація – яв поетічной фонетікы, якый додавать фразї найрозліч-
нїшы значіня (вопрос, славность, смуток...) і грать велику роль 
при творїню мелодікы стиха

кавзалность – сістема прічінно-наслїдных одношінь
каламбур – поетічна гра слов, в резултатї чого взникають розлічны 

комічны ефекты
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катарзіс – очіщіня
класіка – сокупность художнїх творів першого ряду, котры стали ся 

нероздїлнов частёв міджіепохалных, історічных одношінь; є 
общепризнанов частёв културы людьской громады

конотація – взаємне одношіня явів
креатівность – способность слова реалізовати ся в задуманім дїлї  
кулмінація – найвысша точка напятя в сюжетї художнёго твору, котра 

веде к ёго сюжетній розвязцї
леґенда – жанер епічного роду, з котрым стрїчаме ся в давній ми-

нулости; описовала жывот святых, пізнїше то были біоґрафії 
реліґійных надхненцїв і грїшників; пізнїше нашла своє місце в 
фолклорній літературї

лірічна проза, ліріка в прозї – така проза інклінує к епосу, де находи-
ме обєктівны художнї характеры і сюжет; лірічна проза є така, 
де підкреслює ся субєктівна інтонація, або і сам персонаж

мейнстрім (з анґл. mainstream – основне прямованя) – художнїй твір, 
в котрім главну роль грає не сюжет, а моралный рост героїв 

метафора – средство творїня образности языка, де находить ся пере-
носне значіня слова; то є яв поетічной семантікы; слово в алу-
зійнім значіню є троп; і метафора є троп, коли єден яв жывота 
приписує ся другому  на основі подобности (напр. штудент 
Мішко барз розумна голова. Він мать злате сердце); метафоры 
суть характерістічны богатов класіфікаціов

метонімія – троп, котрый переносить значіня єдного яву на другый 
на основі близкых предметных або лоґічных звязків

міф – жанер епічного роду, варіант колектівной фантастікы, де суть 
зображены подїї і персонажы як реалны силы, і хоць выра-
жають стары представы о світї; з найчістїшов формов міфів 
стрїчаме ся в сінкретічных културах; в сучасности в світовій 
художнїй літературї стары міфы трансформують ся і перено-
сять ся на сучасны формы общественного жывота

модернізм – означіня многих напрямів в іскустві, де художници ста-
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рали ся зобразити сучасность новыма доконалїшыма і модер-
нїшыми средствами

монолоґ – є то реч персонажа, котров обертать ся к другому персона-
жу або к чітателёви без одповідї; з формов монолоґа найчастї-
ше стрїчаме ся в драматічных художнїх творах

мотів – найменша смыслова єдиніця художнёго тексту, дякуючі кот-
рій автор моделує і розвивать сюжет 

наратів – сокупность способів реалізації метеріалу до темы худож-
нёго твору, способ реалізації росповіданя в текстї

неолоґізмы – суть частёв поетічной лексікы, суть то недавно взник-
нуты слова, котры іщі не нашли собі певне місце в словниковім 
фондї

нон-фікшын (з анґл. non-fiction) – нехудожня література: біоґрафії, 
мемоары, моноґрафії, научно-популарны выданя і т. п., в кот-
рых не є придуманого сюжету і придуманых героїв 

образ – художнїй образ є то особита форма зображіня і переображіня 
каждоденного жывота, з якым стрїчаме ся лем в художнїй твор-
чости; образ не треба змішовати з літературныма персонажа-
ми, героями або дїючіма особами; образ в научнім толкованю 
є вызначена єдность общого і конкретного, котре в художнїм 
творї выступать як презентація реалного в ясній формі; кідь в 
образї така єдность не находить ся, то „образ“ є намалёваный 
єднобічно, поверьхнё  і є лем неподаренов  ілустраціов

оксіморон – злука, споїня двох смыслів, котры на першый погляд не 
мож споїти; фактічно є то нова смыслова єдиніця, котра часто 
мать дуже велике значіня в художнїй літературї (напр. жывый 
труп, холодный огень)

пародія – художнїй образный штіл, цїлём котрого є высміяти іншый 
художнїй штіл або манїры писателя, або ёго жанер; тот жанер 
култівує ся од найстаршых часів до днесь (уж Евріпід высмівав 
ся з Гомера)

пейзаж – художнє зображіня природы; в художнїй літературї в роз-



178

лічных художнїх напрямах пейзаж грав розлічну роль, часто 
служыв і як характерістіка персонажа і ёго душевного роспо-
ложіня

персонаж – дїюча особа в художнїм творї; мать дві осноны функції: 
є актівный і є частёв сюжету, або о нїм говорить автор  ці інша 
художня персона

підтекст – скрытый смысел тексту, котрый як правило не є ідентіч-
ный з отвореным толкованём думок автора; є то друга ідейна 
лінія тексту; з підтекстом найчастїше стрїчаме ся в такых ху-
дожнїх направлїнях, як модернізм і постмодернізм

покет (з анґл. pocketbook – кишенькова книга) – книга малого  розмі-
ру в мягкім вязаню

портрет – єдна з форм художнёй характеролоґії, де моделує ся вон-
кашня часть фіґуры – манїра справованя, облечіня, ґестіку-
лація, рисы твари і т. п.; у світовій літературї стрїчаме ся і з 
такыма художнїма творами, де портрет є главным естетічным 
способом роскрытя внутрїшнёго світу героя

псевдонім – слово, котрым художник замінює своє мено; свій текст 
підписує іншым меном, што ставать ся і внаслїдку цензурных 
сітуацій; псевдонім мінить автора на маску

псіхолоґізм – форма художнёго аналізу людьской псіхікы, де автор 
концентрує ся на псіхолоґічны стімулы в справованю персона-
жа; псіхолоґізм повнить художнё-естетічну задачу (Ф. М. До-
стоєвскый), але трактує ся і як ілустрація теоретічно-псіхоло-
ґічных доктрін, дефініцій (З. Фройд)

пролоґ – перша часть художнёго твору, де чітатель може дізнати ся о 
пізнїшых проблемах, подїях або конфліктах

прототіп – реална особа, котра писателёви послужыла як модел на 
створїня художнёго протаґоністы; в літературї стрїчаме ся з 
вшелияков міров творчого зображіня прототіпу, што є означене 
ступнём таланту писателя

реклама книг – елемент книжного маркетінґу; выдаватель або автор 



179

платить за публікованя інформації о книзї в пресї
ремінісценція – художнїй поступ, де споминать ся о іншых художнїх 

творах; ремінісценція обсягує мотівы
реч художня – вывжываня автором средств языка в художнё-естетіч-

ных цїлях
розвязка – конець основного сюжетного конфлікту в художнїм творї
романтіка – писателёва ідейно-емоціонална оцїнка реалного світа, 

де як правило він представлює чітателёви ідеал, перзоніфіко-
ваный даяков особов, котрый находить ся в протилежности з 
каждоденным неінтересным світом  

сарказм – остроумне высміваня ся з дакого або дачого: з чоловіка, ав-
тора, штілу автора, книгы, языковой речі автора і т. п.; сарказм 
актівно вывжывали в минулости ораторы, ёго штілістічнов фі-
ґуров є несогласный тон

сатіра – різнородость пафоса, ідейно-емоціоналной оцїнкы худож-
нёго твору, коли іронічно підчаркує ся протиречіня міджі пыш-
нов формов і бідным обсягом

сінопсіс – куртый выклад художнёго твору, де буде ясный жанер, час 
подїї, характеры героїв і контуры сюжетных ліній 

сімбол – художнїй образ, котрому можеме порозуміти лем в контекстї 
з іншыма понятями; сімвол назначує нам, же екзістує даякый 
іншый смысел, котрый не є ідентічный з образом і не є з ним 
ідентічный 

сінкретізм – нероздїлность різноманїтных іскуств: поезії, танця, му-
зикы і т. п.; він быв призначный про старшу епоху културы, але 
з сінкретізмом стрїчаме ся і в сучасноти

смысел – художнїй смысел є основным „внутрїшнїм“ обсягом худож-
нёго твору, т. є. обсягом твору, де находиме одношіня автора і 
ёго оцїнку зображованого, намалёваного; смысел порозумить 
чітатель лем по прочітаню цїлого тексту

штілізація – імітація художнёго штілу іншого твору або автора, яка 
часто мать іронічный і пародійный характер
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штіл – штіл художнёго твору: а) взаємне споїня вшыткых елементів 
форм твору; б) особитость художнёй речі твору з ёго лексіков, 
семантіков, сінтаксісом і т. п.

строфа – стихова ґрупа рядків, де мотів аналоґічно переходить до 
слїдуючой ґрупы рядків; строфа выдїлює ся сінтаксічнов і ін-
тонаційнов закінченостёв, мать богату класіфікацію, што зале-
жить од народного языка, обсягу твору і стихового розміру

сюжет – вшытка подробность подїй, поступків у росповіданых тек-
стах  

творива метода – в художнїй літературї є то основный прінціп одно-
шіня писателя к зображованому реалному світу; в основі реа-
лізму лежыть ідея детермінізму і впливу околіці на чоловіка; є і 
реалізм псіхолоґічный, де на першім місцї писатель концентрує 
ся на внутрїшнї проблемы псіхікы художнёго образу

тема – сокупность вшыткых подїй і поступків, якы творять жывот-
ный, віталный матеріал художнёго твору; там, де не є яснїше 
выражене одношіня автора к намалёваному,  то тему называють 
і „пасівным обсягом“  

темы вічны – они суть носителями „вічно“ повторюючіх ся в історії 
громад явів і проблемів, котры призначны про жывот чоловіка 
(тема войны, любви, ненавісти...)

троп – яв художнёй образности, переносне значіня слов (метафора, 
метонімія, гіпербола, літота, евфемізм, каламбур...).

художнїй неґер – писатель нанятый на написаня книгы, котра выйде 
під чуджім меном

фабула – сюжетна основа художнёго твору 
флеш-бек (з анґл. flash back – вертаня к минулому) – росповідь о по-

дїях, котры стали ся до слїдуючой сцены
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